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éxico. El caso d
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ero especial de revista sobre el rostro conlleva un desafío notable. El 
rostro es un objeto huyente a partir de su propia de!nición lingüística: cara, sem
blante, 
rostro son lexem
as que, dentro de una sinonim
ia super!cial, designan m
atices distintos 
de una entidad m
isteriosa. El desafío resulta aún m
ayor cuando se elige enfatizar, en el 
estudio, la dim




o son los rostros biológicos, sociales, culturales y representados de A
m
érica Latina 
parecidos a otros rostros de otros continentes? ¿Subrayar su peculiaridad no expone qui-
zás al riesgo de atribuir una esencia arti!cial a un conjunto de estereotipos y prejuicios?
Por suerte, a este desafío no se enfrenta un solo director, sino una tríada, una con!gu-
ración num
érica m
ítica en toda la sem
iótica inspirada por Peirce. En efecto, uno de los 
directores, José Enrique Finol, se caracteriza por una relación indexical con A
m
érica 
Latina: conoce sus rostros, se presenta con uno de ellos, re"exiona, investiga y escri-
be desde siem
pre sobre el tem
a, es el inventor del térm
ino corposfera. D
e la segunda 
directora, C
ristina V
oto, se podría decir que tiene una relación icónica con A
m
érica 
Latina, ya que, aunque no nació allí —
es italiana—
, ha desarrollado a lo largo de su 




ericano: en la lengua española, que dom
ina; 
en los tem
as estudiados; en la m
entalidad; en el estudio sistem
ático de las im
áge-
nes latinoam
ericanas. El tercer director, M
assim






bólicas, interpretadas desde una perspectiva europea, y 
particularm
ente italiana, con todo lo que esto conlleva en térm
inos de con!guraciones 
m
íticas e ideológicas. Para analizar una cultura, y aún m
ás para analizar una cultura 
del rostro, es preciso proyectar una m
irada que sea a la vez interior, exterior y par-
ticipante. Solam
ente grandes antropólogos y antropólogas de la historia consiguen 
lograr y m
antener esta posición paradojal que, sin em
bargo, en este núm
ero de revista 
em
erge gracias a la cooperación indexical, icónica y sim
bólica de los tres directores.
Sus esfuerzos, sin em
bargo, no serían su!cientes sin un contexto que les perm
itiera al-
canzar un avance cientí!co en dirección de un m
ejor conocim




ente en lo que respecta a cóm





an los aportes de la tecnología digital. Este m
arco es provisto por la 
Federación Latinoam
ericana de Sem
iótica y por su revista de referencia, es decir, deSignis, 









































































































































En efecto, concentrarse en una cultura particular del rostro im
plica principalm
ente 
hablar de signos. El rostro biológico existe, com
o existe la neuro!siología de su per-
cepción sensorial; la biología y las ciencias cognitivas se ocupan perfectam
ente de él. 
Sin em
bargo, en cuanto el rostro se expone o se program
a para su exposición, de inm
e-
diato se vuelve un lugar de m
atrices de signos y patrones de interpretación, guiados 
por una especí!ca ideología sem
iótica del rostro. El rostro cesa de ser un conjunto de 
células biológicas y se vuelve una colm
ena de células sem
ióticas, en cuya con!guración 
y recon!guración trabajan incesantem
ente signos, discursos y textos variados, con 
com
plicados efectos de superposición en el tiem
po y en el espacio. N





utantes, pero no am
orfos. Los rostros indivi-
duales se coagulan en sem
blantes, en contrapartes !siognóm
icas, estáticas y dinám
icas 
de las personalidades, de las historias genéticas y psicológicas, de los accidentes y de 
las decisiones de la vida. N
uestras caras se vuelven rostros, relatos corporales de vidas.
D
e m
anera análoga, pero con un nivel de com




bién tienen rostros, no solam
ente porque incluyen las caras de los 
cuerpos biológicos, transform
ados en m
atrices de signos, sino tam
bién y sobre todo 
porque dejan circular representaciones de rostros en su interior, a través de una crea-
ción horm
igueante de m
apas y jerarquías. Esta circulación nunca es neutra. A
 través 
de sus textos faciales, o sea, a través de la signi!cación de los rostros por m
edio de 
dispositivos textuales, las sem
iosferas organizan biopolíticam
ente los cuerpos, de!nen 
el teatro del poder, determ
inan inclusiones y exclusiones, dom
inan y dejan dom
inar.
La hipótesis que subyacía al proyecto de este núm
ero especial de deSignis era, entonces, 
que una sem
iosfera tan problem











enudo los rostros se vuelven im
á-
genes de dom
inación y poder y, al m
ism
o tiem
po, de rescate y liberación—
 no pudiera 
dejar de presentar rasgos individuales. Se trata de una !sionom
ía que no necesaria-
m
ente se pierde en la globalización im
puesta por el capital digital, sino que a veces 
la rearticula y la reescribe dictando sus propias leyes socioculturales a los aplastantes 
patrones de la tecnología planetaria para la com
unicación digital. Los artículos que 
se presentan en este núm
ero m
onográ!co de deSignis procuran dibujar un retrato del 
rostro digital latinoam
ericano, con la intención de caracterizar sus rasgos y determ
inar 
su !sionom
ía a través de m
iradas atentas a las distintas aplicaciones de la sem
iótica.
El volum
en se abre con la contribución de José Enrique Finol y D
avid Enrique Fi-
nol, en la que una re"exión sobre el concepto de rostrosfera les sirve para indagar las 
diferencias entre expresiones faciales analógicas, reales y digitales. Sigue el texto de 
Patrizia M
agli, en el que la autora pone la !sionóm
ica del reconocim
iento digital en 
relación con otra, m
ás indicial e instintiva, que trata de interpretar el rosto y sus pa-








bién recupera los 
desafíos introducidos por una sem
iótica atenta a las in"exiones !sionóm
icas y estudia 





ás teórica y conceptual, en la que se destacan nom
bres 
fundam
entales para la disciplina, sigue un grupo de contribuciones atentas al problem
a 
de la digitalización del rostro en la contem





oto abre esta sección y presenta com
o caso de estudio la incorporación de 
tecnología de reconocim
iento facial en los contextos litúrgicos evangélicos de B
rasil, 
en los que los rostros de los !eles pasan de ser interpelados com
o signos de una iden-
tidad a ser soportes de una taxonom
ía de análisis facial. A
 su vez, sel!es y m
ensajes de 
audio, en tanto indicios de la individualidad, son el centro de la investigación de José 
Luis Fernández sobre la indicialidad en las plataform
as de m
ediatización. La fotografía 




artínez, quien investiga el papel del rostro en la iconosfera cubana e identi!ca 
cuatro tipologías de sel!es. C
am
ila C
intra y Lucia Santaella tam
bién se preocupan por 
las pragm
áticas del rostro en las redes digitales y, particularm
ente, por la estandariza-
ción estética del rostro fem
enino en Instagram
, donde observan una vocación m
im
é-
tica facial sin precedentes y no exenta de preocupación. C
ierra esta segunda parte la 
contribución de G
abriela R
einaldo, atenta a delinear los cam
bios faciales tem
porales 
en !ltros para aplicaciones m
óviles y en el uso de m
aquillaje.
La últim
a sección del volum
en abarca la dim
ensión sociocultural del rostro digitali-
zado en A
m
érica Latina, en un horizonte de investigación que cubre la región entera, 
desde M
éxico hasta A
rgentina, pasando por el C
aribe. El ensayo de B
runo Surace, un 
análisis del cortom
etraje cubano El autóm
ata, abre este tercer grupo con una re"exión 
sobre el rostro transhum
ano en el m
arco de una estética de los restos. Sigue la con-
tribución de Julia K
ratje, en la que la película argentina M
alam
bo, el hom
bre bueno, de 
Santiago Loza, deviene la ocasión para pensar el proceso de rostri!cación sociosexual 
de los pies de un bailarín de folklore. La m
ediatización del rostro de la cantante trap 
argentina C
azzu es el centro de la re"exión de Em
iliano V
argas, enfocada en una so-
ciosem
iótica de las m
ediatizaciones. Por su parte, el ensayo de Sophie D
ufays analiza 





éxico, en relación con su contexto m
ediático y digital de circulación. El proble-
m
a de la reconstrucción del rostro se encuentra tam





plos de rostros patrióticos: el de José de San M
artín 




ero el artículo de K
arina A
bdala, que analiza la 
representación del rostro en el reality show
 M
asterC
hef, en sus ediciones brasileñas y 
uruguayas, desde una perspectiva basada en la teoría sem
















































































































































En el presente trabajo analizam
os tres tipos de expresiones faciales que form
an parte 
de lo que se ha llam
ado la rostrosfera. Se trata de una búsqueda que indaga en las dife-
rencias entre expresiones faciales analógicas, reales y digitales. Para el análisis se utili-
zan ejem
plos tom
ados del cine m
udo, las cirugías faciales y la transform
ación digital 
de fotografías analógicas. El estudio de los rostros se enm
arca en el conjunto de otras 
corporeidades que integran lo que hem
os llam
ado corposfera (Finol, 2015).
Palabras clave:  R












e analyse three types of facial expressions that are part of 
w
hat have been called the facesphere. It is a search that investigates the differences 
betw




ovies, facial surgeries, and digital transform
ation of analogue photography are used 
for the analysis. T




e  have called corposfera (Finol, 2015).
K
eyw
ords: Facesphere, analogue, real, digital, sem
iotics.
José Enrique Finol es doctor en C
iencias de la C
om
unicación (École des hautes 




niversidad de Indiana, EU
A
). Es autor de siete libros, entre ellos C
apil-
litas a la orilla del cam
ino: una m
icrocultura funeraria (con D
. E. Finol) y La corposfera: 
antropo-sem















ulia, 2007) y m
agíster en C








































































































































iótica de la C
om
unicación y la C
ultura. Sus principales líneas de investi-
gación son la sem
iótica de la fotografía, del cine y del cuerpo, áreas sobre las cuales 
ha publicado varios artículos en revistas arbitradas. Es coautor del libro C
apillitas a 
la orilla del cam
ino: una m
icrocultura funeraria y del docum
ental C
enota!os: capillitas en 
el cam
ino. H
a sido profesor en la U
niversidad de G






















































El rostro es parte cardinal de un com
plejo y rico conjunto de procesos de signi!cación: 
el cuerpo. Se trata de un dom
inio fronterizo entre lo natural y lo cultural, entre lo bio-
lógico, lo !siológico y lo sem
iótico que atrajo la atención de m
uchos investigadores, 
tanto en la !losofía y la sociología com




íticas, ya sean verbales, visuales o am
bas, hasta las actuales 
representaciones m
ediáticas, el rostro y el cuerpo han sido exam
inados en sus m
uchas 
form
as de presentación, representación y transform
ación. En el antiguo m
undo m
í-
tico, el cuerpo era el centro de visiones del m
undo llenas de im
aginarios expresados 
a través de representaciones verbales y visuales. En dicho m
undo encontram
os una 






















ente, en el prim
er caso, por lo general, el rostro hum
ano es una constante, lo 
que evidencia la extraordinaria im




os encontrar un nuevo tipo de corporalidad constituido por 
una transform
ación del cuerpo diferente a las com
binaciones de partes anim
ales y 
hum













al, o una m
ezcla de am
bos, el tercero es una reversión de una 
condición hum
ana a otra: de cuerpo m
uerto a cuerpo vivo, a lo cual se agrega una 










as corporales han surgido en la literatura, la publicidad y la tecnología. Su 
estudio y análisis nos abrirá hacia teorías y m




unicación; se trata tam
bién de otras form
as de interpretar nuestras culturas y de 
buscar respuestas a preguntas com
o, por ejem




ocionales que subyacen a nuestros esfuerzos para transform
ar nuestro cuerpo.
La cara ha sido objeto de interés cientí!co y !losó!co durante m
uchos siglos. D
ife-
rentes autores de diversos cam
pos cientí!cos han exam
inado la cara y han insistido 
en su extraordinaria capacidad de com
unicación. Pero, com
o dice Fernando V
ásquez 
R
odríguez, “la cara es física, natural; el rostro es una obra hum
ana. El rostro es una 
construcción” (1992: 32). En consecuencia, m
ás que en la cara, la sem
iótica se interesa 
en el rostro, en sus procesos de signi!cación y com
unicación, en sus signos y sus exten-
sas capacidades articulatorias, en sus textos y contextos. En la presente investigación 
proponem
os algunas re"exiones sobre las form
as en que los rostros com
unican y cóm
o 






undo de la representación visual analógica, 
del m
undo real y del m
undo digital. El prim
er m
aterial está tom





reyer La pasión de Juana de A
rco (La passion de Jeanne d’A
rc). 
El segundo corresponde a la percepción del rostro que subyace en los ataques faciales 
con ácidos perpetrados contra m
ujeres o com
o consecuencia de intentos de suicidio. El 
tercer m
aterial está tom
ado del proceso de cam
bio de m
ediatización de la fotografía en 




os que la presentación y el análisis de estas tres construcciones culturales que 
tienen com
o centro el rostro nos perm
itirán extraer algunas conclusiones que contribu-
yan a una m
ejor com
prensión del trabajo sem
iótico facial y de su representación social.
3. La rostrosfera
En su enorm
e capacidad de construir signi!cado, los com
ponentes de la corposfera 
facial (Finol, 2015, 2016), lo que llam
arem
os rostrosfera, 1 pueden convertirse en di-
ferentes tipos de signos: índices, iconos y sím
bolos. A
lgunos autores han intentado 
inventariar una suerte de léxico de las posibilidades signi!cativas del rostro. Paul 
Ekm
an y W
allace V. Friesen, por ejem
plo, han desarrollado un inventario que les 
perm
itió proponer un sistem
a de codi!cación de acciones faciales que está “basado en 
una técnica de describir los m
ovim
ientos faciales com
o resultado de las acciones de los 
m
úsculos faciales involucrados” (N





histell (1970) ha desarrollado un inventario de elem
entos faciales de expresión 
con un sistem
a de notación acom
pañante. Esos y otros estudios han propuesto dos teo-
rías opuestas conocidas com




































































































































y las expresiones faciales determ
inadas culturalm
ente, por el otro. O
tros autores han 
propuesto una síntesis entre esas concepciones (N
öth, 1990). C
reem
os que un fructífe-
ro enfoque sem
iótico debe centrarse en esta últim
a perspectiva. Los elem
entos básicos 
de un inventario m
orfosígnico de la rostrosfera estarían constituidos por:
ojos: pestañas, cejas, ojos propiam
ente;
boca: labios, dientes, lengua;










piel: arrugas, color, m
arcas de expresión, etcétera;
pelos: cabello, cejas, pestañas, barba, bigotes, pelo de nariz, pelo de oreja.
Todos estos elem
entos básicos están m








ientos faciales, realizados gracias a 43 m
úsculos, se 
pueden subcategorizar de la siguiente m
anera:
V
elocidad: lenta, rápida, pausada, continua, ritm
o, des-orden.
Tiem
po: una/varias veces, alternativo, repetitivo.
D
irección: arriba, abajo, adelante, atrás, lateral, circular, cerca, lejos, 
abierto, adentro, afuera.
D
uratividad: corta, larga, continua, discontinua.
—
 D






binación: construcción de una sintaxis facial: ojos +










racias a ese conjunto m
orfosígnico y a las operaciones m
oduladoras, el rostro es capaz de 
com
unicar extensa e intensam
ente, con o sin com
binación con signos lingüísticos, vesti-
m
entarios o crom
áticos, entre otros, que podrían o no acom
pañar la perform
atividad facial. 
Será necesario tener en cuenta esos elem
entos y sus m
odalizaciones para tratar de com
pren-
der no solo las sem
iosis que gracias a ellos ocurren, sino tam
bién las encarnaciones sociales 
y culturales, históricas y artísticas que en ellos y gracias a ellos se expresan.
4









uda La pasión de Juana de A






ca, 1889-1968), está basada en registros históricos y fue !lm
ada en 1927 en Francia, 
donde los negativos fueron quem
ados después de ser censurada por razones religiosas, 
lo que obligó al director a reeditar un segundo negativo que tam




ás de cincuenta años, la película solo fue conocida en copias m
utiladas 
alejadas del original. En 1981 fue encontrada una copia en buenas condiciones en el 
hospital G
austad, una institución m
ental en O
slo. La película, cuya versión restaurada 
tiene una duración de una hora y veintidós m
inutos, presenta el juicio a Juana de A
rco, 
hecho histórico ocurrido en el siglo X
V
 en R
uan, Francia. El 9 de enero de 1431, la 
heroína francesa fue llevada a un juicio políticam
ente cargado que resultó en su eje-
cución en la hoguera el 30 de m
ayo de ese m
ism
o año. En el !lm
e m
udo, el director, 
gracias a la actuación de un conjunto de actores de enorm
e capacidad expresiva, logra 
construir a través de los rostros los diferentes signi!cados que intenta com
unicar. A
llí 
pueden observarse rostros trabajando con diferentes recursos y gran e!cacia sem
iótica 
para crear procesos de signi!cación de una gran com
plejidad. D
reyer encontró en la 
actriz francesa M
aria Falconetti una m
aravillosa intérprete de Juana de A
rco. Su rostro 




dice un crítico, “Falconetti’s m
ere tilt of the head or gentle glance pierce the soul 
of the view
er” (edantes2000, 2004). Lo m
ism









on, entre otros, quienes encontraron la 
form
a de com
unicar facial y efectivam
ente con m










os estas caras, vem
os que los dispositivos de dirección residen no solo 
en los ojos, sino tam
bién en toda la cara, e incluso en la cabeza. Es esta com
binación 
sintáctica la que le da su fuerza sem
iótica a la cara.
—
 Sintaxis de ojos +
 boca +
 inclinación de cabeza
La m
irada se com
bina en una sintaxis efectiva con una inclinación ligeram
ente abierta 
de la boca y la cabeza. Particularm
ente, la inclinación de la boca +
 ojos +
 cabeza cons-



































































































































































reyer usa la inclinación transversal de la cabeza en com
binación con los ojos 
colocados oblicuam
ente (esquina del ojo) para transm
itir el signi!cado de m
irada torva 
y construir la im
presión de confabular o tram
ar, m
ientras usa la cabeza erguida +
 son-
risa para transm










En pocas ocasiones, D




anos y los dedos, presentados no en una posición recta, sino en una curva 
(!guras 2 y 3), junto con una dirección oblicua de los ojos le perm
iten dar form
a al 
signi!cado relacionado con angustia y desesperación.
A
l reconocer el poder de la m
irada, José Saram
ago se pregunta: “¿tienen los ojos ex-
presión, o ella solo les es dada por aquello que los rodea, las pestañas, los párpados, las 








































































ente confabuladora: el poder sem
iótico de la frente
D
reyer utiliza la técnica del close-up (!gura 4) para transm
itir de m
anera inequívoca 
el proceso de conspirar +
 de una m
anera m
alvada, signi!cados expresados a través de los 
ojos y la frente, y, en la últim
a fotografía, tam
bién por las cejas curvadas.
—
 El poder sem
iótico de los ojos
Los ojos (!gura 5) son un arsenal com
plejo de procesos de creación de signi!cado. A
l-
gunos tipos diferentes de acciones oculares son: m









no de los procesos sem
ióticos m
ás ricos en la rostrosfera es el llanto, reacción !siológica du-
rante la cual aparecen las lágrim
as, una e!caz pareja de signi!cados. Este proceso es m
ás po-
tente cuando las lágrim
as pasan de uno a otro de sus signi!cados principales: tristeza y alegría.
D
urante la película vem





ientos de la cabeza y boca +
 orejas acercándose entre jueces para transm
itir 
el signi!cado de conspirar.
2) Proyección de los labios al frente +
 m
ovim
ientos rápidos de los labios para expresar 
enojo y rechazo.
3) Juana m
ira hacia arriba para com







os que todos estos signi!cados son intrínsecam
ente dependientes de los 
m
uchos contextos, internos y externos, donde ocurren las representaciones faciales. 
A
lgunos de estos contextos son:
C




questados en una estructura sintáctica, acotan las posibilidades de signi!cado.
C
ontexto interno: todo el cuerpo.
C
ontexto situacional: el juicio a Juana de A




ontexto sociohistórico: la guerra de los C
ien A






































































































































l observar estas expresiones faciales convincentes que hem




aginar las poderosas fuerzas sem
ióticas que tiene el rostro. Estas 
re"exiones conducen al análisis de dos fenóm
enos que con!rm
an cóm
o las concepciones 
sociales y culturales, al realizarse en sus prácticas, a veces de m
anera terrible, valoran 
y corroboran la trascendencia del rostro. El prim
ero se expresa en los ataques que con 
frecuencia realizan algunos hom
bres contra la cara de las m
ujeres usando ácidos, puños, 
etcétera. El segundo es el desarrollo relativam
















os preguntado a colegas, am
igas y am
igos cuáles son las ra-
zones que subyacen en este tipo de ataques fundidores de cara contra m
ujeres. Las dos 
respuestas m
ás frecuentes sobre por qué los atacantes eligen esta parte del cuerpo de 
la m
ujer fueron:
a) Para evitar que las m
ujeres tengan otra oportunidad de ser am
adas por otra 
persona; para destruir su belleza y elim
inar cualquier posibilidad de ser atrac-
tivas para cualquier otro hom
bre.
b) Para borrar la identidad de las m
ujeres, anularlas com
o personas, lo que 
signi!ca que incluso estos agresores violentos piensan que la identidad de una 
persona está directam
ente relacionada con el rostro y reconocer que la cara es 
nuestra tarjeta de presentación ante la sociedad, com
o ha señalado G
offm
an.





anifestación ontológica de lo que som
os, un hecho 
que parece recon!rm
arse por la atención y los cuidados especiales que los individuos y 
las sociedades le dan. En el segundo caso, relacionado con los trasplantes de cara (!gu-
ra 6), vem
os los enorm
es esfuerzos que las ciencias m
édicas han estado haciendo para 
reem
plazar las caras severam
ente dañadas, ya sea por accidentes, intentos de suicidio, 
inyecciones o ataques con ácido. 3












ación del rostro tiene graves repercusiones sociales y sobre todo 
personales, al afectar la esencia m
ism




ano frente al resto de la sociedad” (2018: 57). 5
En este panoram
a, en el que la película de D
reyer hace un m
agistral uso de las posi-
bilidades sem
ióticas de los elem
entos de la rostrosfera, vem
os lo im
portante que es 
conocer los roles que ellos cum
plen en la sem
iosis y en la com
unicación, procesos sin 
los cuales seríam
os incapaces de com
prender nuestra cultura pasada y presente, ya 
sea basada en dispositivos analógicos o digitales. H
oy el m
undo digital nos presenta 
nuevos desafíos sem
ióticos que no podem
os ignorar. O
bligados por estos desafíos y a 
pesar de nuestras lim




ente las experiencias de un artista que desarrolla una técnica para 










ado que la sem





o él signi!ca, hem
os pensado que observar cóm
o 
se construye una cara digital nos ayudaría a com
prender su proceso de creación de signi!-
cado. Encontram
os en internet un gran ejem
plo sobre la construcción de una cara digital, 
que es un proceso largo en el que se usan varios program
as inform
áticos especiales. Este 
proceso fue llevado a cabo por Şefki Ibrahim
, artista digital residente en Londres, quien 
desarrolla la creación de un retrato fotorrealista: “the goal w
as to create a photorealistic 
3D
 bust of a fem
ale hero character. To get photorealistic results you have to rely on pho-
tographs/references” (Ibrahim
, s. f.). Intentam
os resum
ir el proceso utilizado por Ibrahim
, 




os de ver 
su trabajo desde un punto de vista sem
iótico. Finalm
ente, intentarem
os elaborar algunas 
conclusiones que podrían abrir cam
inos de investigación y estim
ular algunas preguntas.
Ibrahim
 creó una cara digital tom
ando com
o m



























































































































































































































































o dijo Eliseo V
erón, la m
ediación y la m
ediatización plantean diferentes tipos 
de problem
as que propagan preocupaciones en el m
undo digital. Para este autor, la 
m
ediatización es “un resultado operacional de una dim
ensión fundam
ental de nues-
tra especie biológica, que es la capacidad de sem
iosis” (2015: 174). 8  Para José Luis 
Fernández, la m
ediatización es “todo sistem
a de intercam
bio total o parcialm
ente dis-
cursivo que se practique en la vida social y que se realice m
ediante la presencia de dis-






bio” (2018: 31), por lo que siem
pre se opone a la com
unicación cara a cara.  
En ese sentido, si la pintura, la escultura y la fotografía llevaron a cabo las prim
eras 
m
ediatizaciones faciales, la digitalización llevó a cabo una m
ediatización !nal. El pro-
ceso desarrollado por Ibrahim
 (s. f., traducción propia) se com
pone de cuatro etapas:
1) M
odelado: “La m
alla base fue m
odelada en M
aya, m
e aseguré de incluir una 
topología para esculpir con bordes claros alrededor de las características princi-




2) Esculpido: “La cabeza se esculpió en Z
B
rush construyendo los planos de la 
cara y usando las cabezas de John A
saro com
o referencia. Estas esculturas di-
viden la cabeza en planos sim
ples, lo cual m
e parece una excelente m
anera de 
crear el bloqueo inicial de la cabeza”.
3) Texturizado: “El proceso de texturizado es una etapa im
portante en el "ujo 
de trabajo de creación de fotorrealism
o ya que las texturas de baja calidad o 
m
al pintadas pueden dar com
o resultado el valle m
isterioso. Las texturas m
ás 
efectivas para usar al crear fotorrealism
o son las fotografías”.
4) M
apeo: establecim
iento de los colores del área y otros detalles.
Estas cuatro etapas ejecutadas por Ibrahim
 para transform
ar una im








tal de la cara. A
 esa transform
ación de la m





ediatización, por cuanto ella im
plica una transfor-
m
ación cualitativa cuyas dim
ensiones extienden los lím
ites de tales m
ediatizaciones. 
Por un lado, pasam
os de lo in!nito analógico a lo !nito digital y, por el otro, de lo 
continuo analógico a lo discreto digital. Para resum
ir, podríam
os representar las re-
laciones entre los tres niveles analizados —
analógico, real, digital—




Los tres tipos de casos presentados encarnan tres procesos de sem
iotización que se arti-
culan para com
unicar: a) la historia del juicio contra Juana de A
rco, con sus argucias, 
ardides y tram
pas, a !n de justi!car una condena y una ejecución en la hoguera; b) la 
necesidad de rescatar la aceptación estética y social del cuerpo, tanto del individuo-
com
o del grupo y la sociedad, por m
edio de la restauración facial, lo cual supone una 
concepción de la belleza así com
o de la corporeidad; c) la transform
ación de los ele-
m
entos de una estructura analógica (textura, colores, bordes, planos, etcétera) en una 
digital. A
 partir de estos tres ejem
plos, elaboram
os unas propuestas para el análisis 
sem
iótico de las transform







plos aquí analizados encarnan otras posibilidades signi!cativas en las ricas y 
variadas sem
iosis del rostro, articuladas, com
o se ha señalado, según distintos criterios 
que se expresan en contextos situacionales diferentes. D
espués de los análisis anteriores, 
es posible proponer algunas orientaciones que contribuyan a abordar los corpus faciales 
en sus distintas dim
ensiones: analógicas, digitales y reales. En tal sentido sugerim
os:
1) El cuerpo, las representaciones corporales y las transform
aciones corporales 
juegan un papel clave en las sociedades antiguas y m
odernas.
2) El rostro juega un papel cardinal en las sem
iosis corporales y en los procesos 
de com
unicación.





unicación en fotografía, cine y, m
ás recientem
ente, en el m
undo 
digital. A








4) El rostro es un instrum














































































































































































ente, nos gustaría proponer una hipótesis arriesgada sobre la relación entre tres 
form
as de expresiones faciales que han m
arcado nuestra cultura occidental, para lo 
cual usarem
os el concepto de densidad sem
iótica. Para T
hom
as Turino, densidad sem
iótica 
“refers relatively to the num





iotic density is de!ned in term





ithin a sign as it enters into the orbit of another” (2004: 
83). Para John Severn, la densidad sem




hen a relatively large num
ber of signs occur sim
ultaneously” (2018: 22).
N
os parece que, m
irando diacrónicam
ente las tres etapas de la representación de la 
cara —
dibujo, fotografía, diseño digital—
, podríam
os establecer una secuencia que 
vaya de la apertura sem
iótica al cierre sem
iótico. En ese sentido, el dibujo sería una form
a 
abierta de representación en la m




enor capacidad para relacionarse y representar lo real. La fotografía de rostros 
sería un paso m
ás hacia la densidad sem
iótica y una relación m
ás fuerte con el reino 
real, pero lim
itada por sus dos dim
ensiones. Finalm
ente, el diseño y la representación 
de la cara digital tendrían una gran densidad sem
iótica y una m
ayor relación con lo 
real ya que es capaz de representar m
ás de dos dim








enos relación con lo real.










ás relación con lo real.
Esta hipótesis prelim
inar se bene!ciaría de un m
ayor análisis de la representa-
ción facial en otros dispositivos com
o la pintura, las m
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to facial a la 
m



























pre, el rostro ha exigido potentes instrum
entos de descifram
iento que han 
producido a su vez varias form
as de !sionóm
icas a m
enudo en desacuerdo entre ellas. 
H
oy, junto a una !sionóm
ica tecnológica, m
edible, cierta, la del reconocim
iento digital, 
se per!la otra !sionóm
ica m
ás indicial, instintiva, que trata de interpretar el rosto y sus 





19. Este es un conocim
iento circunscripto que tra-
baja con indicios vagos, inciertos índices y frágiles huellas. A
m
bas prácticas de descifrar 
el rostro no son nuevas en el espacio sem
iótico. Sus orígenes son m
uy antiguos com
o lo 
son las diferentes y divergentes form






















es at odds w
ith each other. Today, alongside a 
‘technological’, m
easurable and certain physiognom




y that seeks to interpret the 
face and the passions of those under the antiC
ovid m
ask. T
his is a know
ledge forced 
to w
ork on vague clues, uncertain indices and fragile traces. B
oth of these practices of 
deciphering the face are not new
 in the sem
iotic space. T
heir origins are very old, as 
are the different and divergent w









agli es profesora de Sem
iótica en la U
niversidad de B






enecia, donde ha investigado diferentes form
as de textualidad, del 
teatro al diseño, de la literatura al arte contem
poráneo. Es especialista en las teorías 
del rostro y sus pasiones. Sus libros de referencia sobre el tem
a: C
orpo e linguaggio 
(1981), Il volto e l’anim































































































































































Junto a esta !sionóm
ica que legisla en nom
bre de una ciencia exacta, vive bajo el ras-
tro una com
petencia generalizada, no form
alizada; es ese conocim
iento el que nos guía 
en la experiencia diaria cuando tratam
os de com
prender quién está detrás del rostro 
del otro. N
o nos basam
os en reglas, sino en índices, en síntom
as, en indicios. N
ada 
es seguro. Estam
os frente a una pura conjetura. Se trataría de una lectura indicial que 
conjuga intuición, sagacidad, experiencia; es una form
a de conocim
iento que se aplica 
a realidades fugaces, m
óviles com
o la cara, que es la form
a m
ás voluble que existe.
El rostro, de hecho, no solo está form
ado por rasgos perm
anentes, sino que, com
o las 
dunas del desierto, está constantem
ente m
oldeado y rem
odelado por la turbulencia 
m
eteorológica de las pasiones y el tiem
po que lo recorren. C
ada una de estas es un 
paso. Es un estado de transform
ación. Surge, contam
ina, intensi!ca, se apaga. La vida 
de las pasiones no es m
ás que una especie de polifonía habitada por la sucesión y la 
sim
ultaneidad de estados de ánim
o en constante evolución y, a m
enudo, con"ictivos.
Por tanto, no tenem
os un solo rostro, sino varios rostros. Esta pluralidad que habita 
un único rostro es el resultado no solo de la continua evolución de su con!guración 
según los diversos estados de ánim
o, sino que tam
bién puede depender de una sim
ple 
variación del ángulo visual o de la luz en su super!cie, com
o cualquiera de nosotros 
sabe cuando se tom
a una sel!e. C
uando dices cara, ¿a qué transform




 veces un tic, una m
ueca, el énfasis o la supresión, 
a través del m
aquillaje, de una línea o de un color es su!ciente para constituir una lí-
nea de fuga del orden del rostro hasta deform
arlo, com
o ocurre en las m
odas, tanto ju-
veniles com
o de alta costura, sin m










anipulaciones actuales del rostro lo convierten en un artefacto cada vez m
ás 
antinatural hasta el punto de preguntarse si el rostro realm
ente existe en un estado 
original que lo m
ani!este en toda su autenticidad. D
etrás de las m
áscaras solo hay 
m
áscaras, declaró Friedrich N
ietzsche. Pero ¿qué es realm
ente la autenticidad? D
esde 
tem
prana edad, nuestro rostro m
uestra una asom
brosa conform
idad con el resultado 
de que toda m
anipulación sufrida no es m
ás que una representación que se inscribe, 
a su vez, en otra representación. Y, en este vertiginoso juego de espejos, el m
aquillaje 
fem
enino juega un papel fundam
ental que ciertam
ente no favorece la autenticidad.
Pero hay m
ás form
as de no ser auténtico. Si los m
iem
bros de la horda prim
itiva se 
pintaban de varios colores para diferenciarse unos de otros, decía A




anipula su apariencia sobre todo para ocultar su propia diferencia. 
N
o lo hace para m
ejorarse a sí m
ism
o com
o individuo, sino para dom




o social. La función del m
aquillaje occidental parecería estar ordenada para 
ocultar la diferencia, m
ás que para realzar el ser único e irrepetible. En este sentido, el 
m
aquillaje no sería m
ás que una especie de cam
u"aje destinado a asim
ilar el rostro al 









bre la de m
i cara, la de una de m
is caras antiguas. Ese odioso 
destino de m
is facciones tiene que hacerm
e odioso tam




orges, El hacedor, “Los espejos velados”
Existe una form
a ancestral de conocim
iento que busca las alm
as detrás de los cuerpos, 
los signi!cados secretos detrás de los signos, preguntándose por las m
isteriosas razones 
por las que un rostro entre m
uchos adquiere signi!cado para nosotros. En la sociedad 
occidental, propensa a una vocación fuertem
ente individualista, la singularidad del 
rostro im
plica la del hom
bre, así com
o la noción de individuo reclam
a un rostro parti-
cular. Y
 es por eso por lo que desde los tiem
pos m
ás rem
otos ha existido la necesidad 
de rastrear una gram
ática para su reconocim
iento, una gram
ática que ha producido un 
vasto espectro teórico que se conoce con el nom
bre de !sionóm
ica.
En realidad, bajo este térm
ino conviven conocim
ientos cientí!cos, paracientí!cos, 





as que van desde una com
petencia instintiva, frágil e incierta, que 
cada uno de nosotros experim
enta en la vida cotidiana, hasta una com
petencia con 
vocación cientí!ca, que exhibe principalm









inos: ‘disposición, apariencia física’) y gnom
on ‘juez, intérprete’, 
!sionóm
ica signi!ca “interpretación de la naturaleza” y, por extensión, “conocim
iento 
de la disposición de alguien a partir de su aspecto físico”. A
unque hay un acuerdo 





e, es decir, de la “facultad de conocer y juzgar”; otros, de 
nom
os ‘ley’. N
o es una controversia m
enor, ya que revela una doble alm
a dentro de esta 
ciencia. Si la m









escrúpulos en señalar lo incierto de un conocim
iento basado en la observación de ras-
tros, síntom
as o pistas a veces difíciles de descifrar, desde A
ristóteles en adelante, y a 
lo largo de la tradición m





ica ya no es physis 
y gnom
e, sino physis y nom
os, es decir, “ley”. Entonces se trata de una ciencia que no se 
lim
ita a interpretar, sino a establecer un rígido código de reconocim
iento. Es un siste-
m
a de reglas que relaciona las inclinaciones especí!cas del alm
a con las características 
perm
anentes del cuerpo. Y
 así, una nariz de pico de águila indica rapacidad y orgullo 
en el hom
bre; si es plana, sim
ilar a la del buey, revela hum
ildad y cobardía, etcétera. 
Es un código que perm
anece inalterado en el tiem
po, proponiéndose, con m
ínim
as 
variaciones y exasperante m















































































































En general, en nuestra sociedad, las dinám
icas hacia el conform
ism
o y hacia lo opuesto, la 
individualización, han logrado convivir pací!cam
ente. Si bien hasta hoy, en la dialéctica 
entre la disposición a la im
itación y el deseo de distinguir, las fronteras de la apariencia 
se han desplazado en líneas de fuga aparentem
ente ilógicas e im
predecibles, el rostro ha 
m
ostrado, a pesar de la proliferación de sus apariencias polifacéticas, una irreductible 
obstinación en reconducir el trabajo de la cultura hacia un epifenóm
eno perfectam
ente 
secundario. Pero, en nuestra contem
poraneidad, hay prácticas que m
odulan nuestra 
identidad a través de gradaciones de alteridad tan invasivas que anulan el rostro.
Por ejem
plo, la rem
odelación de la cirugía plástica. H
oy, se utilizan m
áquinas para es-
tandarizar los rostros, en una especie de globalización de la belleza. La fórm
ula m
ágica 
de la belleza, para algunos investigadores de la A
m
erican Friends of Tel A
viv U
ni-
versity, parecería residir en un softw







er plano en un rostro “ideal”. Este sim
ulador 
no solo puede integrarse directam
ente en cám
aras digitales, sino que tam
bién actúa 
com
o soporte para la cirugía estética, perm
itiendo al paciente ver con anticipación el 




odo, algunas investigaciones realizadas 
por la U
niversidad de Toronto y la U
niversidad de San D
iego cuanti!can la belleza 
utilizando una ecuación m
atem
ática pura.
Esto no es nuevo. D
urante años ha habido m
edidas num
éricas precisas para las curvas 
de las chicas que com
piten por el título de M
iss. Pero, incluso antes de eso, existen cri-
terios universales de belleza, basados en la arm
onía superior de núm
eros que ya estaban 









e que ha encontrado su realización en tecnologías avanzadas.
Frente a este espejism
o de un cuerpo perfecto, idéntico y replicante, propuesto por los 
laboratorios de cosm
ética, el arte contem




diferente. Los artistas exponen el rostro a todo tipo de experim
entos capaces de ultrajar 
su m
orfología m
ás allá de todos los lím




a de representación artística e investigación cientí!ca, en parte virtual y 
en parte real, en parte arti!cial y en parte natural. Su des!guración se ejerce por una 
contam
inación real entre m
undos, no solo hum
ano y anim
al, sino tam
bién vegetal e 
incluso m
ineral, según un extravagante acuerdo con las m
ás recientes revelaciones de la 
ciencia sobre cuánto de nuestra herencia genética se com
parte con el resto del m
undo 
natural, incluido el inanim
ado. El resultado es una representación híbrida, producida 
por la proliferación de piezas y fragm
entos, provenientes de conjuntos heterogéneos.
La pintura y la fotografía contem
poráneas nos ofrecen rostros cuyo denom
inador co-
m
ún es una form
a inestable que denuncia cóm
o lo hum
ano es solo un m
om
ento de 
transición, una etapa transitoria en la incesante transform











parten el haber cam
biado de sexo o el haberse operado la cara cuatro o 
cinco veces. Son retratos de personas con una identidad en transición, a m
edio cam
ino 







elting, la era cibernética ha desa!ado la división tradicional entre 




das que se colocan en un m
undo m
edio y se re!eren a la naturaleza com
o si fuera una 
cita y nada m
ás.
La cuestión de la carne m
utante y sus posibles transform
aciones, provenientes de las 
nuevas tecnologías, se encuentra en el centro de las intersecciones entre el cuerpo y 
sus dobles, clones, cíborgs, avatares. Las m
anipulaciones genéticas, los injertos, los 
im
plantes y la clonación real o virtual dan la im
agen del cuerpo com
o m
aterial vivo 
disponible para cualquier tipo de m
odi!cación.
Esta inestabilidad de fronteras tam
bién concierne a la ansiedad de diferenciación por 
parte de los jóvenes, en cuyas diferentes estrategias de aparición se realiza la violencia 
virtual del arte en un cuerpo real. U
n ejem
plo de ello son los grupos clandestinos 
cuyas m
anipulaciones del rostro y el cabello, los colores inverosím
iles, los piercings y 
los tatuajes se m
uestran con agresiva ostentación y funcionan no tanto para m
arcar 
una diferencia com
o seres individuales, sino para señalar la pertenencia a una tribu 
m


















o accidentes, vejez o enferm
edades—
 y arti!ciales 
—
com
o cirugías plásticas, tatuajes o injertos—
, no acaba por socavar la idea m
ism
a 
de la identidad com
o condición de perm
anencia en el tiem
po y si al cam










ente a la variación y deform






o identi!car un rostro m




ción de rostros —
no solo los que abarrotan nuestras calles, plazas y m
etrópolis, sino 
tam
bién los que continuam
ente nos proponen los m
edios de com
unicación—
 y la 
coexistencia m
ism
a de sus m
últiples form
as de ser producen la convivencia de una 
pluralidad de destinatarios y de prácticas para su identi!cación. Las técnicas de re-
conocim
iento facial son un ejem
plo. Son m
uchas las investigaciones que hoy hacen 
uso, con gran provecho, del ordenador cuyas operaciones en el rostro m
uestran hasta 
qué punto perdura su recognoscibilidad, m
ás allá de las m

















































































































áquinas, ya sean cám
aras de vigilancia de teléfonos inteligentes colocadas en 
bancos, discotecas o casinos, reconocen la persistencia de una identidad a través de 
variaciones faciales y m
anipulaciones de personas que ni siquiera su m
adre sería capaz 
de reconocer.
El reconocim
iento facial, uno de los protagonistas tecnológicos de nuestro tiem
-
po, es una técnica biom
étrica diseñada para identi!car de m
anera única a una 
persona, com
parando y analizando m
odelos basados en sus contornos faciales. A
l 
recurrir a la aplicación de un softw
are biom
étrico, es posible descubrir la iden-
tidad de una persona gracias a los rasgos distintivos de su rostro frente a los de 
otras im
ágenes ya adquiridas. M
i iPhone, por ejem
plo, desactiva el dispositivo 
de seguridad gracias al reconocim
iento de m
i rostro. M
e reconoce, aunque esté 
m
aquillada, con la cara devastada por un día estresante o relajada después de una 
sesión de shiatsu, siem
pre que haya su!ciente luz y un ángulo correcto. Estoy se-
gura de que pronto m




bién es una técnica que evoluciona rápidam
ente. Las im
ágenes faciales se pueden 
capturar de form
a rem
ota, sin el conocim
iento de las personas interesadas. Solo las 
m
áquinas son capaces de procesar rápidam
ente nuestra !sonom
ía exacta y recono-
cerla entre m
iles de otras. Ignoro totalm
ente los dispositivos de escaneo facial, no sé 
cóm
o, gracias a un softw
are o algoritm
o en particular, el pulso láser que se re"eja en 
su super!cie es capturado por una cám
ara IR
 (infrarroja) presente en el dispositivo. 
N
o sé cuántos bits de luz se necesitan ni cóm
o se re"eja la luz de la nariz, que tiene 
un cam
ino m









plo, el principio de que la cara tiene una form
a unitaria 




e ello se 
desprende que las técnicas actuales de reconocim











Ya en el siglo X
V
III, la form
a del cuerpo era un terreno de estudios sistem
áticos, de 
cálculos algebraicos, de com
plicadas construcciones geom
étricas. Fue en el periodo 
ilum
inista cuando se inició un verdadero estudio m
orfológico del cuerpo y del rostro 
en particular, una suerte de precursor del reconocim
iento facial actual. El célebre 
!sónom
o Johann K







enschenliebe, en una edición cientí!cam
ente 
m
ás actualizada y con un tono m
ás m
ístico, recuperó lo que siem
pre había sido la idea 
principal de la !sonóm
ica: gracias a la singularidad del alfabeto divino, se puede en-
contrar la idea herm
ética de una red de correspondencias entre todos los elem
entos de 
la naturaleza. D
e ahí la visión organicista según la cual un solo detalle de un cuerpo, 
incluso el m
ás pequeño, es su!ciente para sugerir su arquitectura general. D
e acuerdo 
con el principio de conform
idad, la form
a del conjunto se puede deducir de la form
a 
de cada una de las partes: ciertas narices nunca se com
binarán con ciertas caras y cier-
tas caras nunca se com
binarán con ciertos ojos.
Para una evaluación m
orfológica de este tipo, las técnicas de m
edición hum
ana se 




edida que las ciudades com
enzaron a volverse in-
m
anejables debido a la gran a"uencia de personas, la necesidad de una técnica de 
identi!cación rigurosa se hizo m
ás urgente. El problem
a de identi!car al hom
bre a 
partir de los parám
etros m
ás objetivos posibles es el fundam
ento de la m
edición an-
tropom




En el siglo X
IX
, y sobre esta base m
orfológica y num
érica, el cuerpo entra en un com
-
plicado dispositivo de poder que lo rom
pe, lo m
ide, lo recom
pone. Es una “anatom
ía 
política”, según la expresión de M
ichel Foucault, producida por la concurrencia de 
una m
ultiplicidad de prácticas que se repiten, im
itan, apoyan y se legitim
an entre sí. 
La naciente psiquiatría, el poder judicial y la antropología crim
inal fueron particu-
larm
ente activas en Francia, donde el núm
ero de reincidentes, en continuo aum
ento 
desde 1870, después de la prohibición de m
arcar a los presos con hierro candente, 
alcanzó un porcentaje igual a la m









étrico incluía una !cha para cada preso donde las m
edidas de la cabeza y su 
fotografía de rostro y per!l eran los elem
entos prioritarios, a lo que se sum
aba una 
detallada descripción verbal de las m
arcas que caracterizan a un individuo. La identi-
!cación se llevó a cabo con el apoyo del lenguaje. D
e ahí la im
portancia otorgada a lo 
que él llam
a retrato hablado, donde se destacaban los rasgos m
ás signi!cativos y lo que 
singularizaba el rostro. B
ásicam






os todos los días en el lenguaje natural cuando, al dar rápidam
ente la descripción de 
alguien, nos enfocam





Los rasgos salientes, la m
orfología, el conform
ism




bién en la base de los procedim
ientos de reconocim
iento cientí!co, tanto en la 
antropología crim
inal del italiano C
esare Lom
broso (18351909) com
o en la práctica 
de la vigilancia del siglo X
IX
, hasta el punto de convertirse, en el siglo X
X










os cerca de la con"uencia de dos grandes revoluciones: la 
de los biólogos y la de la inform
ática. La de los biólogos proporcionará inform
ación 
sobre nuestras em
ociones, preferencias, intolerancias; m
ientras que los inform
áticos 


















































































































uando la revolución de la tecnología biológica se una a la revolución de la tecnología de 
la inform
ación, producirá algoritm
os que pueden com




ejor que yo, y la autoridad pasará de los hum












Frente a esta inquietante visión de H
arari —
y si vam
os a acordar con John M
aynard 
K
eynes, según el cual: “Lo inevitable nunca sucede, lo inesperado, siem
pre”—
, la 
propagación de las m





19, es un evento que recientem




a de reconocernos com
o efecto secundario de la pandem
ia y produciendo no poca 
confusión entre los hum
anos y tam
bién entre las m
áquinas. M
i iPhone, por ejem
plo, 
ya no m
e reconoce. La m
áscara ha borrado el rostro de todos: viejos, niños, jóvenes 
—









ascara, se esconde. Es su trabajo.
Pero lo interesante de la m
áscara no es el escondite, sino cóm
o se esconde. En algunos 
aspectos, este ocultam
iento recuerda al velo m
usulm
án, pero con diferencias sustan-
ciales. N
o solo las m
ujeres usan la m
áscara, sino tam
bién los hom
bres. Se dice que esta 
cancelación del rostro tiene consecuencias m
uy graves a nivel psicológico y social, es-
pecialm
ente en los niños que ya no ven las sonrisas de fam
iliares, am
igos y sobre todo 
extraños. Es difícil orientarse en un m
undo donde el rostro del otro ya no funciona 
com
o indicador ni orientador.
La palabra rostro, de hecho, evoca inm
ediatam
ente presencia. Si se suprim
e el rostro de 
alguien, se suprim
e su individualidad. Para O
ccidente, ocultar el rostro signi!ca aislarse 
del m
undo de los vivos. D
esde el antiguo Egipto persiste la costum
bre de velar el rostro 
del crim
inal que lleva a la tortura, y la orden de que “se cubra el rostro” equivale a una 
sentencia. El rostro de los m




ar el velo signi!ca, 
para una m
ujer cristiana, “dejar la sociedad civil para entrar en la congregación religio-
sa”. Pero el rostro tam
bién se oculta por otros m
otivos com
o la bautta detrás de la cual los 
nobles venecianos cubrían parte del rostro cuando no querían ser reconocidos. La bautta, 
eclipsando al individuo en el anonim
ato, desorientaba la m
irada de los extraños para 
ofrecer al portador la ilusión de encontrarse dentro de un espacio inviolable, donde na-
die m
ás que él lo veía. La bautta era, por tanto, un signo de libertad si no de libertinaje, 
com
o lo era en parte el velo que cubría el rostro de nuestras abuelas, dejando m
aliciosa-
m
ente la boca descubierta, a m
enudo enfatizada con lápiz labial. La m
áscara, por tanto, 
com
o idea de separación pero tam
bién de abrigo protector. En sus orígenes, incluso el 
velo m
usulm
án lo era, aunque hoy solo tiene una función ideológica.
¿C
óm
o encaja el barbijo en esta constelación de rostros velados? A
 diferencia del velo 
m
usulm
án, es la consistencia del m
aterial de la tela de la m
áscara lo que m
arca la di-
ferencia. Este tiene una textura ligera y porosa que perm
ite respirar. M
ás que una tela, 
el barbijo es un velo. D
e hecho, este térm




 deja que algo de lo que rodea brille a través. Es una tela que cubre, pero 
a través de la cual se puede vislum
brar. Por este desfase entre su naturaleza oscura y 
su papel de m
orada secreta, de involucrum
 (V
asiliu, 1997: 282), el velo en O
ccidente, 
especialm
ente en el cam
po artístico, se ha entendido com
o un com
plem
ento de gracia. 
A
l ser una !na capa que supuestam
ente cubre la desnudez de un rostro o un cuerpo, 
en realidad lo resalta com
o las ligeras cortinas de las ninfas griegas. Este tipo de velo 
trabaja para una form
a de erotización de la m
irada, transform
ando el acto de ver en 
un “intentar ver” y el de m
ostrar en un “lento m
ostrarse”. Y, com
o siem
pre hay algo 
m
ás que el ojo desea ver, las estrategias de seducción suelen recurrir a un velo com
o 
ese intervalo o esa m
ediación capaz de alternar m
isterio y sorpresa, en un com
plicado 
juego entre velar/develar/revelar.
En cuanto a la form
a, el barbijo o la m





ente independiente de la con!guración del rostro que cubre. Entre 




o un rastro que 
se puede adivinar, aunque sea con di!cultad. Es una form
a aún no form
ada, sino solo 
per!lada, sugerida, evocada; una form
a que nunca cae en lo inform
e, proponiéndose 
com
o lugar de conjeturas !sonóm
icas.
A
l cubrir el rostro, el barbijo, gracias a su m
itigada transparencia o, alternativam
ente, 
gracias a su adherencia cuando es espesa y opaca, no anula por com
pleto la identidad 
de un individuo. Esta función es m








ente: corta la frente, 
la encierra, suprim
e el cabello, cancela la nuca. Y, sin em
bargo, todo el m
undo se queja 
del barbijo. ¿Por qué?
C
om
o todos los objetos colocados en el rostro, la m
ascarilla que se interpone entre 
el ojo y el rostro genera ruido: es una especie de interferencia entre el rostro y el 




onía del rostro, lo fragm
entan, lo convierten en una odiosa hibridación. U
n 
individuo con gafas pierde su identidad visual para convertirse en “uno con gafas”, 
com
o dice C
alvino, en el cuento “La aventura de un m
iope”. Es una interferencia que 
se reabsorbe lentam
ente para producir, con el tiem
po, una nueva unidad, a tal punto 





o ocurre con la m
áscara. Poco a poco nos vam
os acostum
brando 
no solo a ponérnosla, sino que em
pezam






o está bien explicado por R
oland B
arthes (1970), a partir de su viaje 
a Japón. U
n francés en Francia, dice, no puede clasi!car rostros franceses. Indudable-
m
ente percibe los rasgos que los unen, pero la abstracción de estos rostros repetidos 
(que es la clase a la que pertenecen) se le escapa. A
 la inversa, si este m
ism
o francés 















































































































diferencia que lo distinga de todos los dem
ás japoneses que ha visto en el cine, en los 
periódicos o en los m
edios. Se lim
ita a devolver este tipo a la im
agen cultural que tiene 
del japonés. La experiencia de nuestro francés en Japón es bastante diferente. Frente 
a m
illones de cuerpos que pasan, es capturado por la transform
ación de la calidad en 
la cantidad, por la dialéctica entre langue y parole, entre serie e individuo, entre raza 
y persona. En este inm
enso diccionario de rostros, dice B
arthes, cada rostro (com
o 
palabras) signi!ca solo él m
ism
o, re!riéndose, al m
ism
o tiem






ergé dans ce peuple de cent m
illions de corps on échappe à la double platitude de la di-
versité absolue, qui n’est !nalem
ent que répétition pure […
] et de la classe unique, m
utilée 





ersos en este pueblo de m
illones de m
ascarillas, estam
os atrapados en 
la dialéctica entre la abstracción general (el barbijo) y el tipo individual que la porta. 
M
ás allá de las diversas form
as de la m
ascarilla, algunas serias y profesionales, otras 
coquetas, algunas incluso sexis, otras aún al azar con la nariz asom
ando, en !n, m
ás 
allá del objeto de la m
áscara, lo que im
porta es lo que deja visible: el resto de la cara y 
especialm
ente de los ojos. Frente a estas pocas pero preciosas piezas del rostro del otro 
ofrecidas a la visibilidad, la m
irada se vuelve m
ás atenta y sensible. Trate de adivinar la 
form
a de la cara que está debajo de la tela del barbijo, trate de entender si la boca está 
sonriendo o haciendo pucheros o sim
plem
ente se abre para respirar. D
e esta m
anera, 
relaciones fortuitas se abren a la voluptuosidad de un encuentro en el que se juega la 
fragilidad y singularidad del otro. Pero tam










ente alrededor de las esquinas exteriores de los ojos, sino por una luz particular 
que brilla allí. Este look nos dice: tú usas la m
áscara y lo haces para protegerm
e com
o 
yo la uso para protegerte. Los dos nos cuidam
os m
utuam
ente, y este tipo de solidari-
dad y de suave com












ía: es la form
a antigua de 
lo instintivo, lo frágil y lo incierto de la otredad, es m
ás sensible y trabaja con pistas 
vagas, con índices tenues. Pero, a pesar de todo, creem
os que vivim
os en un espacio 
sem




ente atravesado por incursiones de elem
entos provenientes de esferas 
extrasem
ióticas que, abriéndose paso, lo transform








po, el espacio sem
iótico expulsa capas 
enteras de cultura que form
an una capa de sedim
entos m
ás allá de los lím
ites de la cul-
tura. Estos estratos esperan su hora para volver a entrar en ella. A
 m
enudo se olvidan 








































































































































































































































































La lectura del rostro ha m
otivado diversos estudios a partir de la sem
iótica. El rostro 
entendido com
o signo ha puesto en m
archa im
portantes re"exiones al respecto. U
na se-
m
iosis del rostro es resultado de una herencia en la aproxim
ación con pretendido carác-
ter cientí!co. La falta de un sustento teórico no ha im
pedido la necesidad de reconocer en 
el rostro respuestas de tipo general. Por el contrario, ha !jado bases interpretativas here-
dadas a las prácticas de elaboración del rostro. El presente trabajo retom
a las re"exiones 
sem
ióticas sobre el rostro y describe la ruta seguida en los estudios contem
poráneos y en 
su aplicación a otros cam
pos del reconocim
iento del rostro y de la producción artística. 
La herencia !siognóm
ica se constata en las form
as de abordar el rostro y de concebirlo a 
través de cánones generales y de pretendida universalidad utilizados en las reproduccio-
nes del rostro, com
o sucede, por ejem
plo, en los dibujos anim
ados.











Face reading has m
otivated various studies based on sem
iotics. T
he face understood 
as a sign has launched im
portant re"ections in this regard. A
 sem
iosis of the face is 
the result of an inheritance in the approxim
ation w
ith a supposed scienti!c character. 
T
he lack of theoretical support has not prevented the need to recognize responses of a 
general nature in the face. O
n the contrary, it has established interpretative bases in-
herited from
 the practices of m
aking the face. T
he present w
ork takes up the sem
iotic 
re"ections of the face and describes the route follow
ed in contem
porary studies and in 
its application to other !elds of face recognition and artistic production. T
he physi-
ognom
ic inheritance is con!rm
ed in the w
ays of approaching the face and conceiving 
it through general canons and the supposed universality used in the reproductions of 



















éxico; es responsable del Á






































































































































































iótica de la Im



































































ica surge de la prem
isa “il volto è lo specchio dell’anim
a” (Eco, 
1985: 45) 1 y parte de establecer conexiones sígnicas entre rasgos !gurativos y m
ani-
festaciones sem
ánticas, entre el rostro y las pasiones. Tal conexión ha llevado a usos 




píricas se atribuyen a A
ristóteles (Pseudo 
A
ristóteles, [s. III a. C
.] 2019), para quien las m
anifestaciones caracteriales y las pa-
sionales pueden resultar evidentes en el com
portam
iento hum




verse re"ejadas en las acciones gestuales del rostro. C
ada uno de los elem
entos com
po-
nentes participa en la tarea de m
ostrar un estado de ánim
o, quizá m
om
entáneo, o bien 
trascendente, con el cual identi!car rasgos som
áticos atribuidos a com
portam
ientos 
propios del carácter hum
ano. D
e ese m
odo resulta posible reconocer un principio 
sem
iótico de base del cual surgirán usos del concepto derivados en práctica social 
(C
id Jurado, 2010). U
na sem
iótica del rostro parte de tal exigencia, según la cual una 
serie de m
anifestaciones perceptibles con la m
irada se hacen coincidir con com
porta-
m
ientos derivados del sentir hum
ano identi!cados com
o pasiones. La búsqueda de un 
plano de las expresiones faciales en correspondencia con contenidos signi!cativos pro-
cedentes del estado del alm
a traza el prim
er requerim
iento para iniciar una incipiente 
sem




anera se responde al requerim
iento de establecer 
una conexión unívoca con un com
portam
iento general en los individuos y se abre la 
necesidad de una m
ayor profundización en su conocim
iento. Esa exploración expresa, 
entonces, exigencias básicas para dar pie a una ciencia de la com
prensión facial en la 
com
unicación hum
ana a partir del um
bral de cada sujeto: su rostro. A
sí, la !siognó-
m
ica es la respuesta inm
ediata al requisito natural de reconocer un carácter a través 
de la sim




ica parte, entonces, de la necesidad de conocer al hom
bre a partir 
de m
anifestaciones evidentes presentes en la fracción desnuda de su cuerpo: el rostro. Se 
consolida así una form
a de m
irar el cuerpo hum
ano (C




po, una para ser m
irado (Ekm
an, 2003). Por otro lado, alim
enta el !lón falsam
ente 
sustentado en las ideas preestablecidas sobre la sem
ejanza antropom












in, [1873] 2011). U
m
berto Eco reconoce justi!ca-
dam
ente una línea de continuidad en el desarrollo y en la aplicación de la !siognóm
ica 
que va de la com
paración del anim
al con el hom
bre al establecim
iento de una pretendi-
da gram
ática de las pasiones. U
na sem
iótica del rostro surge del requerim
iento de hacer 
coincidir una serie de m




derivados del sentir hum
ano identi!cados com
o pasiones. La búsqueda de un plano de 
las expresiones faciales en correspondencia con contenidos signi!cativos procedentes 
del estado del alm
a traza el prim
er requerim
iento para fundar una incipiente sem
iótica 
del rostro. Se inicia al conceptualizar una correspondencia m
utua entre alm
a y cuerpo, 
en la que hay signos que vehiculan unidades signi!cativas reconocidas tam











La principal contribución de la sem
iótica a la com
prensión del rostro com
o vehícu-
lo del signi!cado reside en considerarlo un sustituto de algo. A
l ser signo de algo, 
el m
ecanism
o lógico de relación ha interesado a la sem
iótica por el tipo de proceso 
cognitivo realizado en esa conexión de reenvío o sem
iosis (Eco, 1975). La puerta de 
ingreso al entendim
iento de las pasiones, “il volto dell’anim





iótico ya en el m
undo clásico (Pseudo A
ristóteles, [s. III a. 
C
.] 2019; G
aleno, 2003) al reconocer una base de sustitución sígnica en la conducción 
de un signi!cado. Posteriorm






ente e!caz en diversos cam
pos que 
van desde la investigación policíaca hasta la producción artística (G
om
brich, [1956] 
1960), el retrato de grupo (C
alabrese, 2003), la instantánea fotográ!ca, los dibujos 
en caricatura (Töpffer, 1845), etcétera. La pertinencia sem
iótica llega con la tarea de 
constatar la existencia de un lenguaje a partir de prácticas consolidadas en la lectura 
del rostro (M
agli, 1995, 2001), reconocidas tam






ente en el desarrollo de la tradición clásica donde 
la búsqueda de una conexión entre los rasgos y com
ponentes del rostro y signi!cados 




ilar al de un lenguaje.
El trazado anterior hace posible el surgim
iento de una serie de cuestiones. ¿En qué 
radica la fuerza de una lectura del rostro al m
om
ento de establecer una gram
ática en 
uso? ¿Se trata de una sem
iosis vigente y trasladada a nuevas expresiones m
ateriales 
para crear identidades y hacerlas circular por los m
edios de com
unicación? ¿Es posible 
identi!car reglas !siognóm
icas en la producción de dibujos; cóm
ics que revelan un 
com
portam
iento heredado en la lectura del rostro? La presente re"exión centra su 
atención en el recorrido seguido por la !siognóm
ica para individuar su in"uencia en 
la conform
































































































































ales. Ya desde los trabajos de R
odolphe Töpffer (1845), se reconoce un doble valor 
a la reproducción del rostro y Ernst H
. G
om
brich ([1956] 1960) recupera diversas 















El !lósofo y naturalista italiano G
iovanni B
attista della Porta ([1586] 2007) sustenta en 
los estudios clásicos la cienti!cidad de la !siognóm
ica. D
ella Porta es considerado el ini-
ciador de una perspectiva !siognóm
ica orientada a la edi!cación de una ciencia del ros-
tro al plantear un ejercicio de observación cientí!ca sostenida en principios considerados 
naturales. Se inicia al conceptualizar una correspondencia m
utua entre alm
a y cuerpo, 
donde se vehiculan unidades signi!cativas reconocidas tam
bién en los anim
ales. El ros-
tro es solo la puerta de ingreso al resto del cuerpo, que expresa los signos de su tem
pera-
m
ento a través de dicotom




ella Porta, [1586] 2007: 47-50). La com
paración zoom
ór!ca inicia la tradición de co-
nectar aspectos som




iento a través de un 
ejercicio de iconism
o ingenuo (Eco, 1975). La conexión directa entre un rasgo som
ático 
anim
al y un com
portam
iento hum
ano establece el reenvío del tipo especí!co y de la apa-
riencia del individuo a un único signi!cado: un cabello crespo denota león y reconoce en 
el hum
ano que lo lleva valentía y coraje (!gura 1). Los signos apuntan, adem
ás, a un tipo 
de carácter especí!co reconocible en el sem
blante: "em
ático, colérico, sanguíneo, apáti-
co, apasionado, sentim
ental, etcétera. La anim
alidad supera el sim
bolism
o inicial y basa 




o la observa Patrizia M
agli 
(1995). Según M
agli, se procede de taxonom
ías zoológicas para crear ensam
bles !siog-
nóm
icos con los cuales sustentar la evidencia necesaria para construir una ciencia. Sin 
em
bargo, la perspectiva trazada por D
ella Porta inserta la !siognóm
ica al interior de una 
am
plia constelación de ciencias de la adivinación (M
agli, 1995: 168). Pareciera así ser 
resultado de una m
agia natural con la capacidad de corrom
per el cuerpo con las pasiones 
hum
anas (Eco, 1985: 48). Las pasiones y los rasgos som
áticos del rostro sientan un !lón 
heredado a las generaciones posteriores por m
edio de la com
paración anim
al desarrollada 
y fortalecida en los tipos de conexión lógica m
ediante el parecido y la observación. En 
consecuencia, el suizo Johann K






issenschaften zu einer W
issenschaft w
erden” (Lavater, 
[1775] 1989: 49). 2 D
e acuerdo con Lavater, tal disciplina se com
porta com
o toda ciencia 
basada en su acción gracias a la transform
ación de una noción u operación lógica en una 
conexión sígnica. El efecto establece la correspondencia necesaria de signo, pues respon-
de al requisito de referir el signi!cado en palabras, im
ágenes, reglas y de!niciones. A
sí, 
el reconocim
iento de las cualidades interiores a través de su representación exterior hace 
posible el reenvío sem
iótico y garantiza una sem
iosis, no obstante se encuentre !ncada 
en un iconism
o ingenuo en la m
ayoría de las veces. El análisis se sustenta, adem
ás, en la 
observación descriptiva del carácter de grandes personajes de la historia con sus rasgos 
som
áticos para evidenciar el recorrido de las virtudes en su capacidad de em
bellecer, 
m
ientras los vicios, por el contrario, deform
an principalm












Si las pasiones se expresan en el rostro, estas provienen de una necesidad real, producto 
de ser observadas com
o m
anifestación corpórea para lograr su representación. La pin-
tura requiere de la observación m





pendio de pasiones m
anifestadas en el rostro. 
Leonardo da V
inci destacaba la im
portancia de establecer las pautas para reconocer la 
belleza del cuerpo sin partir de la propia subjetividad, sino de un criterio basado en 
la variedad. En su Trattato della pittura sentencia: “La bellezza de’ volti possono essere 
in diverse persone di pari bontà, m
a non m
ai sim
ili in !gura, anzi saranno di tante 
varietà quant’è il num
ero a cui quelle sono congiunte” (D
a V
inci, [1548] 1990: 75). 3 
El rostro es variedad, pero en su belleza re"eja las bondades internas del poseedor, idea 
para nada distante de una relación entre aspectos m
orfológicos y pasiones contenidas. 
U
n siglo m




run redacta una 
serie de conferencias donde explicita el m
odo con el cual el rostro expresa las pasiones 
del alm
a ([1662] 2018). C
onoce el trabajo de D
ella Porta y lo introduce en su cui-
dadosa com
pilación de pasiones expresadas por el rostro, donde reconoce, adem
ás, la 
idea de la colocación de ciertas funciones del cerebro de acuerdo con su ubicación en 
el cráneo. D
e ese m
odo se proyecta, seguram
ente, un avance en la tarea de identi!car 
pasiones sim
ples y pasiones com
plejas, necesarias para lograr la reproducción del ros-
tro al m
om
ento de ser dibujado o pintado. La tarea reside en “la nature de ces passions 
pour les m
ieux connaître, avant que de parler de leurs m
ouvem
ents extérieurs” (Le 
B
run, [1662] 2018: 42). 4 C
ada pasión posee su propia m




ponentes del rostro y gracias a su articulación es posible 
reconocer cada una, desde las m
ás sim






ourtine, frente a un hecho: “c’est un langage des causes et des 
effets qu’articulent dorénavant les signes du corps” (C
ourtine, 2005: 324). 5 Proceder, 
entonces, a una tipología de pasiones a través de su representación facial rebasa las 
necesidades de un instrum
ento sistem
atizado para la enseñanza del dibujo. Por el 
contrario, cubre la necesidad de una especie de cartografía requerida para organizar 
aquello que se debe saber del rostro hum
ano en su inm
ediato entendim
iento.
5. El rostro org
án
ico y el rostro exp
resivo
La conexión entre elem
entos m
orfológicos y signi!cados unívocos persiste no obstante 
el declive de la !siognóm
ica al no ser considerada ciencia y perm
anece radicada en 
la práctica gracias a la explicación teórica del proceso de sustitución. Los trabajos en 
torno a la !siognóm
ica traen consigo im





aroche [1988] 1992: 79), pues responden a necesidades sociales 
en la lectura del rostro. Tales requerim
ientos son resultado de aproxim
aciones de tipo 
natural: las sem
ejanzas anim
ales para facilitar el reconocim
iento de la singularidad en 
el individuo o de un com
portam
iento cultural, la tipi!cación de las em
ociones expre-
































































































































del cuerpo con un signo para rem
itir a su signi!cado profundo. La herencia !siognó-
m
ica es resultado del vacío de una ciencia y, al m
ism
o tiem
po, la solución a una necesi-
dad en la práctica com
ún del reconocim
iento del otro. U
n rostro orgánico es producto 
de una serie de com
ponentes !siológicos que reúnen, a su vez, gestos tipi!cados com
o 
respuestas de los tipos de carácter orgánico traducidos en m
anifestaciones ante los 
acontecim
ientos. El carácter adquirido, el carácter dom
inante, el carácter heredado 
(M
ora y Sanguinetti, 1994: 52) determ
inarán la base para un rostro expresivo, es decir, 
producto de una gram
ática facial, y para su posterior entendim
iento com
o vehículo de 
em
ociones com
prensibles, legibles e identi!cables (Ekm
an, 2003).











irada cultural al rostro es el resultado del com
portam
iento de una sem
iótica plena 
basada en reglas de interpretación para el reconocim
iento de unidades m
orfológicas 
signi!cantes a partir de agentes faciales en conexión con sus respectivos signi!cados 
(M
agli, 1995 y 2001). Sin em
bargo, es im
portante destacar un uso ulterior m
ani!esto 
en la lectura del rostro y en la m
irada dirigida al propio reconocim
iento gracias a sig-
nostipo organizados por un sistem
a de reglas y norm
as. El apogeo de una !siognóm
ica 
de las pasiones ha perm
itido reconocer la necesaria distancia de lectura de los signos 
del cuerpo para desplazar la atención a la realidad interior. El rostro requiere, entonces, 
de una lectura en la que su estructura form
al constituya un um
bral de conocim
iento 
de los propios sentim
ientos (R
odler, 1996). Tal !siognóm
ica hereda la responsabili-
dad de diferenciar en el rostro, el espejo del alm
a, los valores internos del individuo, 
sin el estatuto de ciencia, pero con la evidencia de su existencia real, su!cientem
ente 
articulada para expresar em




o !ltrante re"eja el yo interno, sortea los trastornos de un iconism
o 
ingenuo y veri!ca el proceder natural del reconocim
iento del yo m
ism
o. La distancia de 
la observación a través de un !ltro registra la separación em
ocional de las pasiones y 
de su corporeidad, pero perm
ite la descripción de los rasgos som
áticos necesarios para 
recuperar repertorios de expresiones signi!cantes. La distancia de observación incluye 
la separación entre el acto de m
irar y la acción receptiva de ser m
irado, entre el sujeto 
de la m
irada y lo que m
ira a través de su rostro.
La consecuencia se vislum
bra, entonces, en la de!nición de las rutas asignadas al acto 
de m
irar el rostro y a la acción de indagar sobre su signi!cado general para estanda-
rizarse com
o vehículo accesible a la com
prensión del signi!cado. Las vías heredadas 
construyen dos cam
inos fundam
entales en la lectura cultural: en la constatación m
édi-
ca de la naturalización de los rasgos gracias a su m





bros de una especie anim
al y en el discurso gestual de 
la m
anifestación de los estados em
ocionales del individuo, sin considerar la lim
itación 
cientí!ca para explicar su existencia (C
ourtine, 2005: 324). C
ada ruta desarrolla sus 
instrum
entos de observación y traza la pertinencia de sus aproxim
aciones descriptivas 
para responder a las tareas encom









El rechazo de una cienti!cidad en la !siognóm
ica no im
pide com
probar el poder 
com
unicativo del rostro, un poder entendido com
o posibilidad de expresar signi!ca-
dos articulados para ser interpretados. El antropólogo D
aniel M
cN
eill ([1998] 1999) 
ubica com
ponentes con tareas com
unicativas para quien lo observa: lo blanco de la 
córnea acentúa el m
ovim
iento de los ojos y dota de signi!cado a la m
irada al ver al 
otro, la respuesta en el ritm
o cardíaco del individuo que se siente observado, la canti-
dad m
ayor de m
úsculos faciales respecto a otros anim
ales, etcétera. Se trata de indicios 
presentes en la anatom
ía capaces de com
unicar sin requerir de una gram
ática elabora-
da con sem
ejanzas o conexiones icónicas a otros seres vivos y asociadas a la necesidad 
preexistente de establecer un carácter. M
cN
eill destaca así la función del espejo com
o 
generador de posibilidades para observarnos a nosotros m
ism
os y para expandir la m
i-
rada escrutadora de regiones de otro m
odo inaccesibles. La visión re"ejada perm
ite el 
reconocim
iento de la propia identidad y su potencia signi!cante y constituye adem
ás 
una cartografía de aquello que deseam
os com
unicar a los dem
ás. Los antecedentes se 
encuentran ya en el retrato y en el autorretrato (C
alabrese, 2003), y en su consecuencia 
se extienden a nuevas posibilidades, producto de las tecnologías digitales, com
o ha 
sucedido con las denom
inadas sel!es.
La identidad especular actúa al interior del individuo, fortalece la exposición externa 
al reconocim
iento del otro y hace posible resaltar características propias que se de-
sea que sean reconocidas por otro. El antropólogo D
avid Le B
reton explica así una 
conducta de m
anipulación de las form
as del rostro a través del ocultam
iento (2010: 
183-216). D




iento, a lo que podem
os agregar la cirugía facial cosm
ética. Incluso la 
aparición de la m
áscara no se lim
ita a cubrir el rostro con un objeto externo, pues 
form
a parte de la adecuación al ideal por m
ostrar y del m
odo requerido para ser inter-
pretado. R
etocar los rostros, transform
ar colores y texturas, resaltar o crear contrastes 
existía ya en la fotografía analógica y se am
plía nuevam




bólica es el resultado de la conform
ación del rostro y de la posibilidad de 
detectar signi!cación especí!ca y general: la presencia de agentes patém
icos en expre-
siones naturales; el denom
inado rostro esperanto en expresiones naturales com
o el m
iedo, 
la sorpresa, la repugnancia, la tristeza (M
cN
eill [1998] 1999); el valor del rostro en la 
com
unicación cotidiana, re"ejado en operaciones sim
ples com
o la atracción o el rechazo 
(Le B
reton, 2010); la identi!cación de em
ociones transversales sin im
portar la cultura 
gestual (Ekm
an, 2003). El ejercicio de una e!cacia sim
bólica aprueba la utilización 
cotidiana y concede universalidad en el uso, pues responde a una práctica necesaria. Es-
tablecer un carácter por la m
orfología del rostro carece de cienti!cidad, pero sim
pli!ca 







































































































































ática de las pasiones asociadas a los tipos de sem
blantes es requerida en el dibujo, 
en la pintura, en la caricatura, en la anim
ación, en el diseño de juguetes, etcétera. 
M
irar al rostro y m
irar el propio rostro consiste en recurrir a una síntesis para el reco-
nocim
iento y, al m
ism
o tiem
po, para ser m
irado en el propio espacio y tiem
po, en el 
re"ejo de un estado de ánim
o al m
om





ja, debe ser desem
peñada por m
edio de los sistem
as sem





anda un ejercicio de síntesis. 
Los rasgos de individuación son reconocidos por la m
irada gracias a esa reducción m
e-
toním
ica y, si bien su presencia se encuentra circunscrita en la corposfera, es gracias a 
ella que plantea sus propios lím
ites (Finol, 2015: 125). Estos pueden extenderse a una 
dim
ensión de la com
probación del m
ensaje com
unicado a través de la m
irada presente 
o distante, inm
ediata o tardía, presencial o virtual, inscrita en las posibilidades ofre-
cidas por las tecnologías a disposición. M
irar el rostro es reconocerlo y escudriñarlo, 
com
prender aquello que com
unica de m
anera consciente e inconsciente, y esa tarea ha 
m
otivado la in!nidad de aproxim











La estrategia del espejo ha sido descrita am
pliam
ente com
o recurso para realizar la 
representación del paisaje basado en la form
a de m
irar y de re"ejar lo m
irado en una 
táctica de visualidad, según el historiador del arte Ernst H
. G
om
brich ([1956] 1960). 
El dibujo actúa com
o form
a de reproducción de un concepto presente en la m
ente y en 
su ejercicio dota de signi!cado a la reproducción del rostro observado en las im
ágenes 
a través de un saber conceptual especí!co. La idea de representación en G
om
brich 
no se relaciona con los parecidos posibles entre lo visto y lo pintado, pues consiste 
en reproducir los conceptos m
entales preexistentes en el individuo. El rostro, al ser 
reproducido y expresado de m
anera visual, debe recurrir a una de las dos estrategias: 
o se presenta com
o se ve o com
o se cree que se ve. Lo anterior se observa nítidam
ente en 
el dibujo del rostro y en su principal producto a partir del bosquejo y el delineado: la 
caricatura. Esta actúa com
o sistem
a de reducción con la tarea de facilitar su recono-
cim
iento de m
anera sintética y determ
inada por su condición de com





etto. E infatti fum
etto e caricatura sono luoghi in cui la !siognom
ica acquista 
valore operativo di stenogra!a e accenna, in pochi tratti enfatizzati, una intera storia psico-
logica e m
orale. B
asandosi appunto sui pregiudizi (e in parte sulla sapienza antica) di una 
!siognom
ica naturale: usandoli e rafforzandoli (1985: 52). 6
La síntesis perm
ite !jar la interpretación del rasgo !sonóm
ico, diferenciar el carácter 
de los indicios de expresión, distinguir los rasgos perm
anentes de los no perm
anentes 
y, de esa m
anera, garantizar la circulación com
unicativa. A
hora bien, los usos en la 
anim
ación de!nen su estatuto de sistem
a sem
iótico y el ejercicio de sus recursos ex-
presivos la dotan de la capacidad para asignar valores sígnicos a su m
ateria expresiva 
(Lotm
an, [1977] 2000). La condición de autonom
ía perm
ite un tratam
iento del rostro 
sim
ilar a cuanto sucede en el cóm
ic y la caricatura, al otorgarles un tratam
iento de 
signo com
pleto, franco y enfático. En tanto sistem
a sem
iótico, el dibujo re"eja esa 
condición al operar el conocim
iento !siognóm
ico con la representación de la expresión 
hum
ana. Los rasgos perm
anentes se ven aderezados por los efectos de la gestualidad y 
en esa convergencia logran alcanzar la com
unicación pasional para separar lo general 
de lo especí!co y dotar un rostro de vida, acción y expresión. Es bajo tal condición 
que se m
uestra la apropiación del sistem
a para transm
itir la visión del m
undo propia 
de cada cultura y que el rostro representado se convierte en im
agen vehículo del signo 
















n rostro digital com
o herencia !siognóm
ica es resultado del reconocim
iento por m
e-
dio de una estructura de representación. Y, com
o se observa en los dibujos anim
ados, 
es la respuesta lograda con las tecnologías de la visualidad a partir de los m
odos de 
verlo en su posibilidad de com
unicar. Las vías de lectura del rostro delineadas en los 
incisos anteriores m
uestran la convergencia !siognóm
ica al m
om
ento de subrayar la 
pertinencia m
etoním
ica de un sem




po de una identidad. El paso a la identidad colectiva resulta, entonces, 
de la sum
a de una estructura de rasgos perm
anentes y de las variaciones expresadas 
por la reproducción de los gestos. D
e ese m
odo, invade los cam
pos de reproducción a 
través de una necesaria gram
ática, com




otar a un personaje de un rostro consiste en proporcionar una m
ateria ex-
presiva a través de la cual pueda llevar consigo los signi!cados perm
anentes y activar 
los gestos circunstanciales (G
om
brich [1956] 1960: 344). A
 lo largo del tiem
po, la 
caricatura ha servido para alcanzar una síntesis com
unicativa en la que un personaje 
representa a un colectivo a través de la generalización de las expresiones estables, pero 
adquiere diversidad en el juego de las variaciones gestuales (Sáenz V
aliente, 2011: 
243). La representación incluye, adem




ales, y en esa pléyade de opciones surgen las asociaciones de rostros de 
personajes con los cuales se representa una im
agen cultural. Los dibujos anim
ados son 
prueba de representación identitaria en las form
as de ver y describir una determ
inada 
cultura. Lo anterior sucede en el color de la piel, en los agentes patém
icos del rostro, 
en gestos y m
ovim
ientos, com
o se observa en Pancho Pistolas de D
isney Productions, 
de 1944 (!gura 2); Speedy G
onzález de la Looney Tunes de W
arner B
rothers, de 1953 
(!gura 3), y en el personaje de M
iguel R






ation Studios, de 2017 (!gura 4). D
e esa m
anera, es representada 
la m
exicanidad por la cultura visual norteam
ericana. U




ica es resultado del reconocim
iento por m
edio de una estruc-
tura de representación y es la respuesta lograda con las tecnologías de la visualidad a 
partir de los m






































































































































ica ha conducido las aproxim
aciones realizadas desde diversas 
perspectivas para responder a la necesidad de leer y com
prender un rostro, pero tam
-
bién para controlar la exégesis en sus posibilidades expresivas. El proceso de síntesis !-
siognóm
ico re"eja su potencial com
o trayectoria y com
o m
em
oria para interpretar un 
rostro en su pertenencia a una identidad colectiva. La caricatura en el dibujo anim
ado 
ilustra la e!cacia en un m
undo de !cción y revela un com
portam
iento existente a 
partir de síntesis logradas entre asociaciones libres e incluso de iconism
o ingenuo. U
n 




plantar una generalización. 
Es necesario un estudio detallado de los efectos de esa generalización en el im
aginario, 
donde José C
arioca de Los tres caballeros de D
isney Productions, de 1944 (!gura 5), 
fue la síntesis del rostro brasileño o G
auchito, del pueblo argentino en el m
undial de 
fútbol de 1978 (!gura 6).
La vía !siognóm
ica m
uestra la necesidad resolutiva de una lectura sem
iótica del rostro 
y requiere de una aproxim
ación m
inuciosa a las representaciones generalistas del ros-




a herencia es general 
en cualquier lectura del rostro y es aquí donde em
erge la re"exión sobre las gram
áticas 
erigidas sin cienti!cidad con capacidad de valorar al sujeto por su m
era apariencia 
!sonóm
ica. Su presencia en el uso del rostro digital requerirá ahora evaluar los efectos 


























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































En este artículo presentam
os algunas re"exiones surgidas a partir de la incorpora-
ción de tecnología de reconocim
iento facial en iglesias evangélicas de B
rasil. En 
estos contextos, los rostros de los !eles pasan de ser interpelados com
o signos de una 
identidad a ser soportes de una taxonom
ía de análisis facial. En esa interpelación 
se construye una gradual sem
ejanza entre lo que reconoce y enuncia la tecnología 
arti!cial y lo que el sacerdote o el pastor espera ver. En esta tensión entre lo aleteico 
y lo escópico, el rostro del creyente deja de ser un punto de conexión con una indi-
vidualidad para transform
arse en la fuente de datos faciales. Esos datos, !nalm
ente, 
tienen capacidad perform





 religioso, inteligencia arti!cial, rostro digital, 









In this paper w
e present som
e re"ections that have em
erged from
 the incorporation 
of facial recognition technology in evangelical churches in B
razil. In these contexts, 
the faces of the believers shift from
 being questioned as signs of an identity to being 
supporters of a facial analysis taxonom




hat the arti!cial technology recognizes and enunciates and w
hat the 
priest or pastor expects to see. In this tension betw
een the aletheic and the scopic, the 
face of the believer ceases to be a point of connection w
ith an individuality to becom
e 
the source of facial data. T
hese data, !nally, have a perform
ative capacity: categories 
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evangélico y a la que concurrieron cerca de cien m
il personas durante los cuatro días 
de realización. En esta últim
a edición, entre las ofertas m
ás llam
ativas se destacó la que 
brindó la em
presa de inteligencia arti!cial K
uzzm




de gestionar su iglesia”. La com
pañía exhibió un servicio de reconocim
iento facial es-
pecialm
ente dirigido a iglesias. D
urante el prim
er día de la Expo C
ristã, M
arcelo Scha-
ran, director ejecutivo de K
uzzm
a, dictó una conferencia titulada Personalización, datos 
e iglesias, en la que sostuvo que “datos com
o sexo, edad, frecuencia, horario de llegada, 
m
otivos probables de retraso y m
uchos otros son analizados y presentados en inform
es” 
(citado en R





funciona a partir de una cám
ara panorám
ica de alta resolución instalada en las iglesias, 
que identi!ca tanto datos personales com
o la asiduidad de los !eles al culto. A
 partir 
de eso, se generan inform
es para cada persona, que incluyen estadísticas sobre su com
-
portam























La oferta de tecnología de reconocim
iento facial para iglesias retom
a, de diferentes 
m
aneras, las tensiones internas que atraviesan el vínculo entre saber y religiosidad. 
La prim
era de estas tensiones m
arca la escisión fundante, según B
ourdieu, del cam
po 
religioso: la distinción entre el clero y los laicos, fundada en la posesión o la no posesión 
del capital religioso.
En tanto que es el resultado de la m
onopolización de la gestión de los bienes de salva-
ción por un cuerpo de especialistas religiosos, socialm
ente reconocidos com
o los detenta-
dores exclusivos de la com
petencia especí!ca que es necesaria para la producción o la 
reproducción de un cuerpo deliberadam
ente organizado de saberes secretos (luego raros), la 
constitución de un cam
po religioso es correlativa de la desposesión objetiva de los que 
están excluidos de él y que se encuentran constituidos por eso m
ism
o en tanto que lai-
cos (o profanos en el doble sentido del térm




ulado) y que reconocen la legitim
idad de esta desposesión por 
el solo hecho de que la desconocen com
o tal (B
ourdieu,#2009:#54).
En este sentido, al incorporar la tecnología digital com
o instrum
ento de producción 
de conocim
iento, los sacerdotes y los pastores de estas iglesias continúan con un pro-
ceso de racionalización del saber religioso. Este prim
er proceso se plantea en el cris-
tianism
o a través del pasaje del carism






sea que se lo entienda en el sentido de R
udolph Sohm
 o en la 
reelaboración w
eberiana—
 construye la singularidad de los individuos según dones de 




 de un individuo que lo diferencian del resto. A
nte la di!cultad de objetivar 
y transferir estas cualidades singulares, el clero —















los guaraníes] se presentaron al director [de la reducción], 
com
unicándole que se hallaban resueltos a adoptar su antigua vida; 
pues el D
ios que se les predicaba era una deidad m
uy incóm
oda, 
a causa de que estando en todas partes no había cóm
o librarse de su !scalización.
Leopoldo Lugones ([1904] 1985:136)
 En este artículo presentam
os algunas re"exiones surgidas a partir de la incorporación 
de tecnologías autom
atizadas de reconocim





os con la descripción de un caso, luego propondrem
os un análisis del 
fenóm
eno estudiado en el cam
po religioso y de la relevancia que este espacio social le 
reconoce al saber del clero. En este punto atenderem
os al m
odo en que se inscriben la 
obtención y el procesam
iento de datos en la construcción de un conocim
iento sobre 
la com
unidad que participa del culto. A
 continuación, nos focalizarem
os en las par-
ticularidades del reconocim
iento facial com
o fuente para la recolección de datos y en 
la orientación antropom
ór!ca que im
plica esta tecnología. En esta instancia profun-
dizarem
os en la sobrecodi!cación del rostro y en las transform
aciones y pervivencias 
que supone el pasaje de la identi!cación facial al análisis facial. C
om
o conclusión, el 
artículo propondrá una necesaria re"exión acerca de la capacidad perform
ática del 
reconocim
iento arti!cial para hacer que ocurra aquello que declara predecir. 
2. R
econ
ocer a los fi
eles
A
 !nales del 2019, en la ciudad de San Pablo se llevó a cabo la 15. a#edición de la Expo 
C
ristã, un evento en el que se presentan conciertos, m
uestras de editoriales evangéli-
cas 1 y sim
ulaciones virtuales de episodios de la B









































































































































odo de racionalización y de sistem
atización de los criterios para el re-
clutam
iento y la selección de los encargados de adm






atización alcanza a los saberes producidos y adm
inistrados 
por el clero. En tal sentido, la organización de los saberes sagrados, su ordenam
iento 
en una doctrina, se presenta com
o una reacción a las respuestas am
biguas y enigm
á-
ticas de los oráculos. El sacerdocio brinda “m
étodos m
ás racionales para conocer la 
voluntad divina” (B
ourdieu, 2009: 51) y, a la vez, un cierto conocim




inistración, sea de un cuerpo doctrinario, sea de la exé-
gesis de los textos sagrados. D
e este m
odo, la am
pliación de los m
étodos de obtención 
y de distribución del saber va en la dirección de brindar al clero la infalibilidad que le 
perm
ite seguir rea!rm
ando su lugar hegem







La propuesta de la em
presa de inteligencia arti!cial K
uzzm
a para reunir datos proce-
sables de los feligreses tam
bién responde a otra de las tensiones que atraviesa el cam
po 








po religioso se distingue del cam
po intelectual propiam




ás puede consagrarse total y exclusivam
ente a una produc-
ción esotérica, i. e. destinada solo a los productores, y debe sacri!carse a las exigencias de los 
laicos (B
ourdieu,#2009:#53). 3
Esta respuesta a las exigencias de los laicos explica la búsqueda de una hom
ología de 
pertenencia entre los sacerdotes y el clero:
[…
] la e!cacia de la acción sim
bólica del clero […
] reside prim




iento de base local, lógica de la “vocación” que lleva a cada agente hacia 
su “lugar natural”, lógica de cooptación, etc.) que pone “the right m
an in the right place”, 
destinando al hijo del cam
pesino rescatado por el sem
inario, a una parroquia rural, donde 
esas disposiciones cognitivas y éticas encuentren inm
ediatam
ente su correspondencia con las 
disposiciones de sus feligreses (B
ourdieu, 2009: 145).
A
nte la precariedad y las lim




ete en su sitio 
w
eb:
Tenha as principais inform





 único lugar. 
N
ossa plataform
a coleta e analisa os dados da sua igreja autom
aticam
ente. A
o !nal de cada 
evento acesse os relatórios dos cultos e tenha inform
ação sobre o que aconteceu em
 todas as 
igrejas da sua organização.
D
e este m
odo, la inteligencia arti!cial neutralizaría la vulnerabilidad y la falibilidad 
de los agentes religiosos, su lim
itada m
aterialidad, que los obliga a ocupar apenas un 
lugar y un tiem
po a la vez; la tecnología para la recolección y el procesam
iento de la 
inform
ación otorga la ubicuidad que tanto incom
odaba a las com
unidades guaraníes: 
“inform
ação sobre o que aconteceu em
 todas as igrejas da sua organização”. Pero no 
es la m




nación o una exégesis—
, es una m
irada y un m








os en el siguiente apartado, tam
poco se trata de una tecnología que se ofrezca 
com




a no ofrece el registro visual de 
los o!cios, horas y horas de im
ágenes que nadie podría ver —
de hecho, aclara que tales 
im
ágenes luego se elim
inan—
. Por el contrario, ofrece ya el procesam
iento de esas im
á-
genes, su transform
ación en datos que pueden sistem
atizarse. El o!ciante, el sacerdote, no 
m
ira los rostros, no se dem
ora en una cara nueva o fam
iliar, sino que ve la inform
ación que 
se ha obtenido de ellos. La inteligencia arti!cial libera al sacerdote de sus afectos, lo releva 
de esa búsqueda de hom
ología, com
o decía B
ourdieu, entre las “disposiciones cognitivas 
y éticas” de sus !eles y las propias. La inteligencia arti!cial brinda la buscada organización 
ideal de las cosas, al hacer desaparecer la resistencia de la realidad. Sacerdotes y laicos de-
jan de ser esos seres com
plejos, nunca plenam
ente sem
ejantes. El rostro del  creyente deja 
de ser el punto de conexión con una individualidad, para transform
arse en la fuente de la 
inform
ación que luego se procesará y se le presentará prolijam
ente al pastor o al sacerdote 
al !nal de la jornada. Es esta inform
ación la que le brinda al sacerdote un conocim
iento 
sobre sus !eles y es partir de ese conocim
iento que decidirá cursos de acción. “C
onsegui-
m
os de!nir en nuestras m
étricas hasta incluso si alguien necesita de una visita pastoral”, 
a!rm
an las personas responsables de K
uzzm
a (citado en R
udnitzki, 2019).
A
quello que caracteriza a la inteligencia arti!cial es la extensión de una taxonom
ía de 
la clasi!cación y de las relaciones, destinada a aplicarse a todos los ám
bitos de la vida 
hum
ana (“datos com
o sexo, edad, frecuencia, horario de llegada, m
otivos probables de 
retraso y m





o se trata ya de las “exigencias de los laicos”, de sus “disposiciones cognitivas 
y éticas”, sino del m
odo en que las categorías analíticas clasi!can los datos para el 
procesam
iento de la inform
ación. Y
 a estos datos se adecuarán las acciones —
discursi-
vas y no discursivas—
 del clero. C
ada enunciación autom
atizada de la verdad está así 
destinada a producir el acontecim
iento, a desencadenar una acción que procede de un 
estím
ulo arti!cial y potencialm
ente ininterrum
pido, acum
ulativo, de la realidad. Los 
!eles son interpelados según la taxonom
ía y las categorías con que se procesa la infor-
m
ación que se obtiene de sus rostros a través del análisis facial. En esa interpelación, 
el sacerdote o el pastor construye una gradual sem
ejanza entre lo que reconocen las 
cám







 facial al an
álisis facial
En su libro Our B
iom
etric Future (2011), K
elly G
ates reconoce en los sistem
as de re-




































































































































ento histórico que la produjo. Si recuperam
os su propuesta, podem
os a!rm
ar 
que la actual difusión de rostros arti!ciales en la cultura digital puede decirnos algo 
nuevo con respecto a antiguas prácticas sociales com
o la identi!cación facial, es decir, 
la conexión de la im
agen de un rostro con una individualidad, y el análisis facial, la 
extracción de inform
ación de una im
agen facial (V
oto, 2021).
Para poder reconocer y analizar cóm
o estas dos prácticas siguen teniendo sentido hoy 
en día, ante todo se propone dar cuenta de cóm
o el arte y el proceso de arti!cación 
(H
einich y Shapiro, 2012) al que se ha som
etido la inform
ática y, en particular, la in-
teligencia arti!cial, han dado form
a y m
ateria a una serie de gestos de detección facial 
autom
atizada. Estos gestos designan una tecnología que deja de ser un discurso sobre 
la técnica para convertirse en un agente ejecutor. Se trata de una tecnología que ya no 
tiene la tarea de facilitar el alm
acenam
iento, la indización y la m
anipulación de colec-




posición de circunstancias de todo tipo (Sadin, 2020: 11). Tal com
o 
reconocíam




el propósito no es alm
acenar las im







azenadas por no m
áxim
o 5 horas 
para !ns de geração de relatório. A
pós isso, são deletadas em
 de!nitivo”. U
na tecnolo-
gía que revela, visualiza y, por lo tanto, crea nuevas facultades; una tecnología aleteica 
(Sadin, 2020) capaz de m
anifestar la realidad y revelar la verdad de los fenóm
enos 
faciales m
ás allá de su apariencia y sustancia.
Sin em
bargo, esta posibilidad aleteica está condicionada por un factor determ
inante, 
una orientación antropom
ór!ca que atribuye a los procesadores arti!ciales cualidades 
hum
anas, en particular, las relacionadas con las capacidades cognitivas y percepti-
vas. El paso de una dim




los ojos, pero que, a la vez, requieren luego ser observadas por una m
irada—
 a una 
dim






a hacia una tecnología hum
anizada m
odelada en el cerebro hum
ano. N
o se trata 
en ningún caso de un antropom
or!sm
o en sentido estricto, aunque esté m
arcado por 
una fuerte redundancia sem
ántica: se habla de inteligencia arti!cial, de redes neuronales 
arti!ciales y antagónicas, de aprendizaje autom
ático, de sinapsis arti!ciales, etcétera. C
om
o 
escribe Éric Sadin, podem
os rastrear al m




entada y otra em
prendedora—
 que establecen puntos de distancia entre la 
inteligencia arti!cial y la hum
ana:
[C
on la «inteligencia arti!cial»] entram
os en la era antropom






o o radical, que busca m
odelarse sobre nuestras capacidades 
cognitivas, ciertam
ente, pero presentándolas com
o palancas a !n de elaborar m
ecanism
os 
que, inspirados en nuestros esquem
as cerebrales, están destinados a ser m
ás rápidos, e!caces 






o parcelario: no tiene com
o vocación abarcar la totalidad de nuestras facultades 
cognitivas y tratar, com
o nuestras m
entes, una in!nidad de asuntos, sino que está solam
ente 





prendedor, que no se conform
a con estar dotado solam
ente de disposiciones 
interpretativas, sino que está considerado com
o un poder capaz de em
prender acciones de 
m
odo autom
atizado y en función de conclusiones delim
itadas. Este triple devenir antropo-
m
ór!co de la técnica pretende ser explorado, precisam
ente, a !n de conducir a largo plazo a 
una gestión sin errores de la cuasi totalidad de los sectores de la sociedad (Sadin, 2020: 32).
En el carácter em
prendedor del antropom
or!sm
o de la técnica postulado por Sadin, no 
podem
os dejar de reconocer, en las ofertas de la em
presa K
uzzm
a para sus usuarios, la 
posibilidad de identi!car qué !el necesita una visita pastoral. Los otros aspectos —
el 
carácter parcelario y el aum
entado—
 nos interrogan acerca del poder aleteico y revela-
dor que se atribuye esta tecnología y del m








pre constante de un autoconsum





donde el !el m





a en un m
ercado religioso siem




artín,#2007), 4 se dota al sacerdote de un conocim
iento nuevo, siste-
m
ático, despojado de su m
irada singular, parcial.
Se trata, a la vez, de un saber diferente al letrado o erudito, conform
ado por un corpus 
de norm
as y de doctrinas, de teogonías, cosm
ogonías o teologías e incluso por una 
capacidad exegética. Su diferencia no radica solo en la legitim
idad tecnológica, sino 
tam
bién en la antropom
or!zación del contacto visual que supone. La inform
ación 
brindada, el poder aleteico, no es un saber que se pretenda universal, sino un saber 
acerca de la com
unidad religiosa de la iglesia que contrata el servicio. En declaraciones 
a Pública, agencia brasileña de periodism
o de investigación, Luís H
enrique Sabatine, 
director de desarrollo de Igreja M
obile —
otra de las em






os de!nir para el cliente la frecuencia del usuario, contaje de personas, hu-
m
or del usuario, si […




os de!nir todo eso (citado en R
udnitzki, 2019).
El carácter parcelario del antropom
or!sm
o de la técnica m
encionado por Sadin tam
bién se 
reconoce en estos reportes obtenidos por el reconocim
iento facial. El pastor o el sacerdote 
puede legitim
ar ese saber en su origen com
unitario, pero tam
bién en que la fuente de ese 
conocim
iento no han sido las siem
pre engañosas palabras, sino la transparencia del rostro, 









esetas ([1980] 2002), G
illes D
eleuze y Félix G
uattari describen el proceso de 
subjetivación com
o la actualización de un diagram
a de la rostridad, una m
áquina abs-
tracta que nace de la cabeza y se expande por todo el cuerpo. El diagram
a de rostridad 
actualiza sinápticam



































































































































] el rostro form
a parte de un sistem
a super!cie-agujeros, super!cie agujereada. Pero 
este sistem
a no debe confundirse con el sistem
a volum
en-cavidad, propio del cuerpo (pro-
pioceptivo). La cabeza está incluida en el cuerpo, pero no el rostro. […
] Incluso hum
ana, 
la cabeza no es forzosam
ente un rostro. El rostro solo se produce cuando la cabeza deja de 
form
ar parte del cuerpo, cuando deja de estar codi!cada por el cuerpo, cuando deja de te-
ner un código corporal polívoco m
ultidim
ensional —
cuando el cuerpo, incluida la cabeza, 








El verbo sobrecodi!car, utilizado por los autores desde El A
nti-Edipo ([1972] 2005), 
indica un proceso de codi!cación de segundo nivel, una codi!cación operada por un 
lenguaje capaz de asignar nuevos códigos expresivos. El rostro com
o una sobrecodi!-
cación del organism
o opera, de hecho, en bene!cio de una sem
iótica de signi!cado y 
subjetivación. En este sentido, según D
eleuze y G
uattari, el diagram
a de la rostridad 
no es en absoluto universal, sino que es lo que surge de las form
as de expresión del 
hom
bre-blanco, de su desarrollo que se origina con el rostro de C
risto, con los códigos 
que perm
iten producir todas las unidades coherentes de rostro y todos los rechazos de 
desviación, todo lo que es propio e im
propio a partir del rostro del hom
bre-blanco.
Pensar en el diagram
a de la rostridad com
o un diagram
a sobrecodi!cado de la subje-
tividad se convierte, entonces, en una propuesta para com
enzar a im
aginar los niveles 
de traducción intersem
iótica entre los lenguajes de la inteligencia arti!cial y los len-
guajes de la inteligencia hum
ana. Esta recodi!cación establece, de hecho, niveles de 
conm
utación entre la m
áquina abstracta de la rostridad y la acum
ulación social de la 
facialidad. El planteo de D
eleuze y G
uattari se inscribe en el estudio de los m
odos de 
constitución de la subjetividad a partir de la interpelación de los diferentes dispositi-






poráneas que realizaban los estudios sem
ióticos acerca de la codi!cación 
icónica: rasgos inherentes, percepción selectiva, códigos de reconocim
iento, enerva-
ción de la realidad (Eco, 1972).
La sobrecodi!cación que sugiere el análisis facial introduce m
odos de categorizar el 
rostro inherentes al análisis com
putacional y a su capacidad para procesar la infor-
m
ación extraída. A
 diferencia de un diagram
a de rostridad cultural e históricam
ente 
coordinado, la inteligencia arti!cial postularía categorías orientadas por la e!ciencia, 
la celeridad del procesam





irada. En una prim
era aproxim
ación, el desvío se considera ruido, noise:
A
pplied to real life data, regression m
odels typically can only predict som
e of the data but 
not all of it. T




odel. In fact, in the standard presentation of the regression analysis, the 
term
 that is added to the m








adds disturbance to the process w
e are observing and m
odelling. H
ow




portant in the case of cultural artefacts and experiences (M
anovich, 2008: 20). 5
En la cita —
y en la totalidad de su artículo—
 M
anovich insiste en la necesidad de que 
los los estudios en C
ultural A
nalytics research se vuelvan sensibles a la variabilidad. 6 Sin 
em
bargo, en una identi!cación de la capacidad perform
ativa de la enunciación auto-
m
atizada de la verdad, la atención está puesta m
enos en lo que no alcanza a percibirse 
—
a ingresar en el m
odelo—
 que en el m
odo en que las categorías y los patrones de 
reconocim
















odelos de existencia individual y colectiva considerados com
o los m
ás apli-
cables; y esto sucede casi im
perceptiblem
ente, con "uidez, hasta el punto de dar la 
sensación de un nuevo orden natural de las cosas. Por ello, las tecnologías aleteicas 
pueden entenderse gracias a la aparición de una m
irada invisible autom
atizada, en un 
m
undo regido por la retroalim
entación: una sociedad dirigida por los datos, en la que 
cada m
anifestación de la realidad se encuentra som
etida a una serie de operaciones 
con el !n de tom
ar de vez en cuando la dirección correcta, al seguir criterios de!nidos 
con precisión. En otras palabras, se trata de un proyecto continuam
ente dirigido para 
evitar cualquier form
a de inercia, con el propósito no solo de corregir form
as de des-
orden, sino tam
bién con el objetivo de aprovechar la interpretación autom
atizada de 
cualquier circunstancia. En este sentido, la inteligencia arti!cial ayuda a preparar el 
!n de lo político, entendido com
o la expresión de la voluntad general de tom
ar deci-
siones, cruzando contradicciones y llegando a la deliberación.
La inteligencia arti!cial haría desaparecer la realidad: m
ás que una singularidad tec-
nológica —
es decir, el advenim
iento de una ruptura antropológica debido al inm
i-
nente surgim
iento de una superinteligencia om
nipotente y a la fusión de cerebros y 
procesadores—
, lo que está destinado a suceder es una singularidad ontológica, que 
rede!niría la !gura hum
ana, su estatuto, sus poderes, sus derechos, todo lo que hasta 
ahora le ha garantizado teóricam
ente la posibilidad de ser libre y de realizarse. Por 
ello, la naturaleza de la inteligencia arti!cial, sus cam
pos de aplicación, los intereses 
en juego, la vastedad constatada y la presum
ible am
plitud de sus efectos representan 
una de las principales cuestiones civilizatorias y !losó!cas de nuestra época, tal vez la 
m
ás im
portante, a pesar de que no es, de hecho, objeto de investigaciones teóricas a 
la altura del desafío. Por lo tanto, surge una nueva capacidad que corresponde exac-
tam
ente a la función aleteica de la inteligencia arti!cial, es decir, revelar situaciones 
generalm
ente ocultas a nuestro intelecto. Los dispositivos aleteicos están destinados, 
debido a su creciente so!sticación, a im
poner su ley: son sistem
as capaces de dictar 
los gestos a realizar. A
 partir de este m
om
ento, la tecnología tiene un poder de reque-
rim
iento; el libre ejercicio de nuestra facultad de juicio y de acción se reem
plaza por 
protocolos diseñados para cam
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I, F. ([1972] 2005). El A
nti-Edipo. Capitalism
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ensajes de audio, entendidos com
o m
ensajes de voz, han venido destacando 
lo individual en las distintas plataform
as m




anifestaciones llevan otra vez al centro de la escena sem
iótica la 
cuestión de la indicialidad. Este artículo propone encontrar m
odalizaciones de los in-
tersticios indiciales, fronterizos y sem
ióticos que perm
itan enfriar el excesivo entusiasm
o 
frente al estado actual de las m
ediatizaciones y sus lim





iento facial traza un recorrido desde instituciones hasta personas, 
el softw
are de reconocim
iento de voz, en cam
bio, va del individuo a sus dispositivos. 
D
os usos absolutam
ente diferentes de accesorios de la inteligencia arti!cial.










Sel!es and audio m
essages, understood as voice m
essages, have been highlighting 






to this age of selfperceptions. B
oth m
anifestations bring the question of indexicality 
back to the center of the sem
iotic scene. T
his article proposes to !nd m
odalizations of 
the indexical, border and sem
iotic interstices that allow
 to cool the excessive enthusi-
asm
 in front of the current state of m
ediatizations and their lim
itations to the subject. 
A
n exam
ple: facial recognition softw
are ranges from
 institutions to individuals, voice 
recognition softw
are, on the other hand, goes from
 the individual to their devices. 
Tw
o absolutely different uses of arti!cial intelligence accessories.
K
eyw
ords: face, voice, m
ediatizations, indexicality, platform
s.
José Luis Fernández es profesor e investigador en sem
iótica de las m
ediatizaciones 
en la Facultad de C













io a la Producción C
ientí!ca y Tecnológi-
ca de la U
B
A
 en 1994. Sus últim
os libros de autoría individual son Plataform
as m
ediá-











































































































































































































iento a la concepción de la excepción hum
ana reconstruye un proceso com
en-
zado por el positivism
o al tratar de aplicar al estudio de las sociedades y sus fenóm
enos 




iento en el que se fundaban 
dos objetos excepcionales pero relacionados, com
o el de sociedad y el de lenguaje. Según 
JeanM
arie Schaeffer, es en Edm
und H
usserl donde convergen los rasgos centrales de la 
tesis de la excepción hum
ana (Schaeffer, 2009: 21-26). D
esde ese punto de vista, parece una 
cúspide dem
asiado cercana para una tradición occidental que presuntam
ente recorre m
i-
lenios. En el otro extrem
o, la epifanía de la explosión ilim
itada de la individualidad en 
épocas de m
odernidad líquida que cuestiona: “La capacidad autoa!rm
ativa de los hom
bres 
y m
ujeres individualizados en general no alcanza los requerim
ientos de una genuina 
autoconstitución” (B
aum
an, 2003: 40). ¿Se trata solo de una re"exión de un sociólogo 
prestigioso !losofando en retirada? N
o, es un rasgo de las ciencias sociales y las hum
a-
nidades de la época. U
n !lósofo en plena actividad, delante del ocultam
iento parcial del 
rostro por el uso de las m
ascarillas frente a una pandem
ia global, a!rm
a:
Lo que el rostro expone y revela no es algo que pueda decirse con palabras, form
ularse en tal 
o cual proposición signi!cante. En su propio rostro el hom
bre inconscientem
ente se pone en 
juego, es en el rostro, antes que en la palabra, que se expresa y se revela. Y
 lo que el rostro 
expresa no es solo el estado de ánim
o de un individuo, es ante todo su apertura, su exponerse 
y com
unicarse con otros hom
bres (A
gam




ben, en el m
ism
o blog, term
ina preocupándose porque el uso de barbijos, 
tapabocas o com
o se los denom
ine resulte en que “un país que decide renunciar a su propio 
rostro, cubrir con m
áscaras por todas partes los rostros de sus ciudadanos es, entonces, un 
país que ha cancelado de sí toda dim
ensión política”. U
n clásico de las re"exiones m
acro: se 
justi!can en un caso m
icro.
En este artículo nos proponem
os introducir, en paralelo con algunas m
ediatizaciones del 
rostro, el tem
a de la m
ediatización de la voz, entendida com
o cuerpo (R
osolato, 1981) y 
tradicionalm
ente relacionada a la presencia individual en los m
edios y en sus produccio-
nes verbales o m
usicales. La cuestión de la individualidad y de la subjetividad tam
bién 
está en el centro de la escena académ
ica desde hace tiem
po. H
ace unos cercanos años, un 
sitio de la prestigiosa Flacso (Facultad Latinoam
ericana de C
iencias Sociales) convocaba a:
participar de este intercam
bio en línea a partir de los siguientes interrogantes: ¿cam
bian las 
subjetividades en estos tiem
pos?, ¿cóm
o se construyen las identidades en el actual contexto 
tecnocultural?, ¿hay diferencias entre generaciones?, ¿cóm
o se reconstruye lo público y lo 
privado?, ¿cuáles son los desafíos educativos en este contexto? (PEN
T
Flacso, 2015, s. p.).
Es de destacar la com
pleja red de presuposiciones sobre las que se convocaba a esos in-
tercam
bios horizontales: subjetividades genéricas, que cam
biarían o no, identidades, 




an y no transform
an la escena educativa hem
os 
escrito previam
ente (Fernández, 2019). La relación entre lo m
asivo y lo individual 
y las construcciones de esas relaciones de m
anera intersticial y fronteriza, es decir, 
escapando a ese m
odo de presuposición del m
ainstream
 académ















Frente a esta vida, perceptiva, el intelectualism
o 




enología de la percepción 
Tanto el rostro com
o la voz son aspectos que, si bien m
uy diferentes entre sí, form
an 
parte de la presencia indiscutiblem
ente única de lo individual en cada ejem
plar de 
nuestra especie. Los parecidos y diferencias en las m
ediatizaciones del rostro y de la 
voz son el objeto de este artículo. A
m
bos fragm
entos corporales son percibidos en los 
intercam






bio, la percepción se realiza com
o parte de series contex-
tuales, de interacción y de intertextos discursivos. La cercanía m
ultiperceptual de los 
intercam
bios cara a cara contribuye al m
ito del contacto directo, que, sin em
bargo, 
puede enfocarse desde una m
irada sem
ioantropológica com
o la de la corposfera (Finol, 
2014). Si bien en los intercam
bios m
ediatizados solo intervienen, desde lo perceptual, 
la visión y el oído, ello no ha im
pedido la proliferación del registro y de la crítica so-
bre la individualidad, en los que ocupan un lugar central la presencia del rostro en las 
sel!es y la extensión o poca oportunidad de los m
ensajes de voz.
Las re"exiones sobre las diversas presencias del rostro y de la voz en la escena social 
son claves en m
om
entos en que están en cuestión, porque están en transform
ación, las 
barreras entre lo público y lo privado, lo individual y lo social. N
o hace falta aclarar 
que las m
ediatizaciones ocupan un lugar central en esas preocupaciones. La individua-
lidad está en el centro de la escena de los estudios sobre la cultura contem
poránea y 
sus m
ediatizaciones. En ese contexto, no hay dudas de que es el rostro y sus m
ediatiza-
ciones lo que convoca buena parte de las preocupaciones de la época. Pero la presencia 
intersticial, aunque de extensión m
asiva, de las sel!es com
o expresión de la indivi-
dualidad producida y em
itida (es decir, posteada) va acom




ás, presuponen la presencia de rostros fuera de las sel!es. Tam
-
bién son rasgos de expansión de la individualidad m
ediatizada la presencia creciente 
de los m
ensajes de audio, dentro de los cuales ocupa un lugar relevante la presencia de 
la voz. A
un dentro de la sem
iótica, las re"exiones sobre las m
ediatizaciones parecen 
sintonizarse con buena parte de los enfoques sobre la vida social y cultural. Se convive, 
esquem
áticam
ente, con dos tendencias que, si bien opuestas, coexisten sin con"ictos 
evidentes entre ellas. Por un lado, la de poner lím
ites a la condición excepcional de la 
especie H
om
o sapiens y a su cultura; por el otro, la de resguardar el concepto de indi-
vidualidad que parece destacarse especialm


































































































































nuestras preocupaciones de investigación (Fernández, 2017 y 2021). En ese recorrido, 




que deconstructor de los verosím
iles de época.
El artículo y sus contenidos se inscriben en una tensión entre dos extrem
os. Por 
un lado, sigue presente com
o guía de nuestro trabajo el anatem
a antisartreano de 
C
laude LéviStrauss acerca de que “quien em
pieza por instalarse en las pretendidas 
evidencias del yo ya no sale de ahí. El conocim
iento de los hom
bres les parece, a 
veces, m
ás fácil a quienes se dejan coger en la tram
pa de la identidad personal” (Lé-
viStrauss, 1970: 361). Pero, al igual que frente a m
uchos problem
as de actualidad, 
el evitar los riesgos no im
pide que los problem
as que expulsam
os por la puerta 
reingresen por la ventana de los verosím
iles de época, frente a los que las ciencias 
sociales y del discurso tam
bién tienen problem
as para ejercer resistencia. Por suerte, 
el largo recorrido de la sem
iótica produce resultados esclarecedores. En un artículo 
sobre la sem
iótica de las sel!es que ha servido de inspiración de nuestro trabajo, 
M
assim
o Leone, desde el propio resum
en, diferencia:
el sentido de la práctica m
ism
a de tom






]hay sel!es cuya naturaleza de sel!e se oculta en la com
unicación de estas im
á-
genes (criptosel!es), así com
o hay im
ágenes que circulan com
o sel!es, pero que en verdad 
no lo son desde el punto de vista de su producción em
pírica (pseudosel!es). H
ay, entonces, 
criptosel!es, pseudosel!es e incluso m
etasel!es, es decir, representaciones de contextos so-




uy utilizado por 
los políticos) (Leone, 2019: 53).
Q
ueda claro, entonces, que no se puede ni siquiera com
enzar a com
prender el sen-
tido de una sel!e si no se tiene en cuenta el sistem
a de intercam
bio discursivo en el que 
se constituye. Es decir, las clasi!caciones sociales que la hacen sel!e o pseudosel!e, 
o la presencia en un m
ensaje de audio/voz de elem
entos propios de lo afectivo o de 
lo profesional. En de!nitiva, no hay rostros ni voces en m
ediatización fuera de los 
dispositivos técnicos que le dan m
aterialidad, lo genéricoestilístico que reproducen o 




ediáticas. Son inentendibles esas presencias m
ediáticas sin 
la presuposición sociosem
iótica sobre los retratos y sus diversas trayectorias, que no 
resuenen com
o intertextos, así com
o las tradiciones, no estudiadas en profundidad, de 
las conversaciones telefónicas, las escuchas radiofónicas o las nuevas experiencias del 
podcasting. En ese m
arco teórico y m
etodológico, no para clausurar, sino para aportar 
a los reconocim
ientos de la individualidad m
ediatizada, proponem
os presentar enfo-
ques generales sobre lo indicial m
ediatizado en el caso de rostros y voces y, de un m
odo 
exploratorio, tendencias de diferentes recorridos e inserciones sociales que esperam
os 
que aporten a las discusiones centrales del tem
a. Los tópicos a tratar son la revisión de 
la revolución de lo indicial en lo m
ediático, la transform




ites que los propios sistem
as de intercam
bio ponen a la expansión de la 
indicialidad y, por últim
o, la presentación de dos m
uy diferentes usos de los softw
are 
de reconocim
iento de rostro y de voz.
N
o se pretende, por supuesto, encontrar conclusiones, sino apenas contribuir a evitar 











bito de la sem
iótica de las m
ediatizaciones, se han tenido en cuenta las trans-
form
aciones producto de la tecnología indicial. Lo fotográ!co, lo telefónico y lo fono-
grá!co produjeron que, por prim
era vez en la historia conocida de la hum
anidad, algo 
de la naturaleza form
e parte de lo que, en térm
inos peircianos, está en lugar de otra 
cosa para alguien, pero preservando m
uchos rasgos de lo representado. La m
agnitud 
de esa revolución está por estudiarse en su totalidad, pero, a partir de allí, rostros y 
voces fueron m
ediatizados y adquirieron vida social, despegados de sus cuerpos y de 
sus fuentes sonoras, hum
anas o no, en este caso. R
égis D
ebray fue, entre los que gustan 
de las teorías com
unicacionales m
acro y relacionadas con el sistem
a socioeconóm
ico 
general, quien acuñó apocalípticam
ente el térm
ino revolución indicial. Su preocupación 
estaba en ese m
om
ento en la oposición de la im
agen fotográ!ca a la cultura escritural: “La 
videocracia es un daguerrotipo gigante, excrecencia póstum
a y cancerosa del índice 
prim
ero. En la grafosfera, el Estado podía presentarse com
o un V
erbo hecho carne. En 
la videoesfera, es una carne a la búsqueda de V
erbo” (D
ebray, 1995: 29). Esa especie 
de sinécdoque generalizante que, desde una parte, describe el todo, si bien explícita-
m
ente se apoya en la segunda tricotom
ía peirciana del índice, el ícono y el sím
bolo, no 
tiene en cuenta que en las prim
eras de!niciones de C
harles S. Peirce:
El índice no asevera nada; solo dice: “¡A
hí!”. Tom
a nuestros ojos, por así decirlo, y los dirige 
forzosam
ente a un objeto particular y ahí se para. Los pronom
bres dem
ostrativos y relativos 
son casi puros índices, porque denotan cosas sin describirlas; tam
bién lo son las letras en un 
diagram
a geom
étrico y los subíndices que en el álgebra distinguen un valor de otro sin decir 
cuáles son esos valores (Peirce, [1885] 2012: 354).
D
e nada sirve que Peirce, com
o se ve, en cuanto form
ula la inm
ediatez de lo indicial, 
aun dentro del contacto visual, requiera para la explicación pasar a la com
plejidad de 




fotográ!co gana otra vez en D
ebray la escena contem
poránea y lo sonoro queda, com
o 
casi siem
pre, olvidado. Esa deriva rápida hacia lo m
acro im
pide que se aprecien dife-
rencias que, sin em
bargo, son de gran im
portancia. La fotografía captura un rostro que, 
si es aislado del resto del cuerpo, se procesa inevitablem
ente en térm
inos de retrato, un 
género visual de origen pictórico y barroco, es decir, de largo recorrido cultural. ¿El 
teléfono, en cam





de lo conversacional? En realidad, en las m
ediatizaciones del sonido, por su rareza, las 
tradiciones pasan desapercibidas, por lo que:
es un individuo o un grupo dentro de la sociedad el que propone que en la prim
era trans-
m
isión por teléfono estuviera presente una banda de m
úsica adem
ás de palabras entre in-
dividuos; y es el conjunto de la sociedad el que decide que la m
































































































































esde los trabajos deconstructivos de Jacques D
errida (1984, 1985), que, si bien se 
publican en 1967 en francés, son traducidos al castellano en la década de los ochenta , 
algo ocurre con el problem
a de la voz dentro de las ciencias hum
anas y sociales y, com
o 
en todo proceso fundacional, la defensa de la nueva perspectiva hace inevitables las 
exageraciones. En el m
arco del rescate de lo corporal en los años ochenta, que atraviesa 
desde la sociología hasta el psicoanálisis pasando por la !losofía y la sem
iótica, por !n 
la voz y la oralidad ocupan un lugar, si no central, al m
enos alternativo.
A
un entre quienes no se inscriben dentro del paradigm
a de lo indicial, la voz aparece 
ligada a ese efecto de contacto. En D
errida, la voz es desde el principio señal sin sentido 
y , sin em
bargo, no deja de ser signo. En “La voz que guarda el silencio”, se esfuerza 
en discutir la noción husserliana de voz interior y en relacionarla con la que indica, 
con la phoné, y con la expresión ( 1985: 127-146). En Françoise D
olto, quien anotó la 
precocidad del oído desde el vientre m
aterno, la voz viene asociada a “intercam
bios 
de orden psíquico únicam
ente en el plano de la voz, de la m
ím
ica, del gesto” (1983: 
57). Es en ese intertexto en el que llegam
os a Paul Z
um
thor, quien, luego de largos 
años de trabajo, recién publica en los años ochenta Introduction à la poésie orale (1983) 
y La letra y la voz ([1987] 1989). A
llí tem
atizó la erotización de la oralidad (1983: 
193-195) y fue clave en ese m
om
ento de descubrim







zación absoluta” (Fernández, 1994: 38-39). En buena parte, aquí se vienen a saldar 
esas exageraciones de los inicios. Según O
scar Traversa, “el retorno del cuerpo” en 
Eliseo V
erón (1987) se debe a la condición procesual, dinám
ica, de la incorporación 
del m
odelo sígnico peirciano, que abre la posibilidad de “poner en juego el cuerpo 
[…





versa, 2015: 135-136). Es decir que el enfoque peirciano habilita un enfoque abierto 
sobre la sem
iosis y la m
ediatización en relación con el H
om
o sapiens com
o especie. Las 
m





ún, en la 
separación de am




iento, que luego disolverem
os en parte, conviene destacar que ese efecto 
de abstracción es doble: separa partes del cuerpo y, a su vez, distancia a esas partes de 
esa fuente considerada com
o natural.
N
o hay dudas de que en esos gestos —
en de!nitiva, tecnológicos—
 se encuentra la 
fuente de buena parte del m
alestar occidental con las m
ediatizaciones. D
ebe de haber 
sido escrito por allí algún m
andam
iento im
aginado del tipo: no separarás de su fuente 
partes de lo corporal que D
ios ha unido. Pero, al m
enos desde nuestra M
odernidad, 
todo lo que produce rechazo tam
bién produce fascinación. Seguram
ente para evitar la 
fascinación indicial de la im
agen fotográ!ca, JeanM
arie Schaeffer propone com
enzar su 
análisis de ese arte precario por la noción de dispositivo fotográ!co. D
e allí lo del arché de la 








hay fotografía y de la conjunción de am
bos dispositivos deviene la consideración de la 
fotografía com
o un fenóm
eno icónicoindicial. Esos dispositivos de efecto sígnico deben 
considerarse, en Schaeffer, com
o unidos para no disolver lo fotográ!co. Para com
pren-
der su circulación/recepción deben agregarse dos rasgos claves para el funcionam
iento 
sociosem
iótico: el de las reglas com
unicacionales y el del saber lateral. Es decir que para 
que lo fotográ!co circule socialm
ente, es necesario saber aspectos de lo que la fotogra-
fía contiene en su vida sociocultural, y esas reglas, aunque Schaeffer no las denom
ine 
así, tienen que ver con los patrones genéricoestilísticos que, si bien con"ictivam
ente, 
com
parte una cultura y con el contexto de recepción y sus necesarios conocim
ientos 
laterales. A
unque parezca super!cial, es m
uy im
portante com
prender que cuando re-
conocem
os el origen corporal e individual de un rostro fotogra!ado no es solo por lo 
icónicoindicial, sino porque conocem
os, cara a cara o m
ediáticam
ente, al fotogra!ado.




hion (1999) no com
ienza 
por lo que, aunque no lo denom
ine así, podría decirse que es el arché de la m
ediatiza-
ción de sonido. Está aproxim
adam
ente en la m
itad de su extenso libro, luego de di-
versas precisiones que incluyen una larga sección sobre la voz. C
hion, en “El corte”, su 
sección especí!ca sobre los dispositivos técnicos de la m
ediatización del sonido, dice 
que consta de siete efectos técnicos básicos, aquí los traducirem
os en tanto efectos sobre la 
m
ediatización de la voz:
- C
aptación: separación de la voz del cuerpo em
isor.










en ya no depende de la capacidad 
fonatoria.
- Fono!jación: construcción de archivos de voces capturadas.
- Fonogeneración: creación de voces que nunca pertenecieron a ningún cuerpo.
- R
em
odelado: los rasgos que distinguen una voz de cualquier otra pueden ser 
variados.
Si bien en nuestros trabajos sobre lo radiofónico hem




 ([1936] 1980), en este caso conviene poner en paralelo a Schaeffer 
con C
hion porque, com
o se verá, se aplica m
ejor a nuestros objetivos aquí.
Sin entrar en las com
plejidades a las que una epistem
ología sem
iótica obliga, se ve que 
las de!niciones de C
hion incluyen lo espaciotem
poral desde un principio, en cam
bio, 
en Schaeffer, atado por la im
presión y su efecto de !jación, la tem
poralidad aparecerá 
m
uy luego, porque diferencia el analogon fotográ!co del analogon del "ujo perceptivo (lo 
cinem
atográ!co o la grabación de video). Es interesante que, a pesar de ello, sostie-
ne que, por esa lim
itación secuencial, “su carga tem
poral sea m
ás fuerte” (Schaeffer, 
1990: 48-49). U





























































































































es que, sea cual sea su proceso de !jación, esa m
aterialidad es diferente a la del cuerpo, 
o el rostro, fotogra!ado. En cam
bio, luego de la captura de una voz —
vale para cual-




aterial capturado es 
som
etido a m





do es convertido en señal eléctrica, electrónica o digital y luego reconvertido otra vez 
a sonido—
, pero, com
o se ve, el resultado m
aterial es el m
ism
o que el del principio, 
salvo que se introduzcan distorsiones o efectos, la voz que se captura es la voz que se 
!ja o que se transm
ite en vivo. N
o creem
os que sea este el lugar para introducirnos en 
la problem
ática que em
erge, pero resulta evidente que toda la oposición entre repre-
sentación —
fotográ!ca—
 y presentación —
telefónica y fonográ!ca—
 está presente en 
estas m
ediatizaciones de base. Por supuesto, la digitalización ha transform
ado tanto 
la producción y representación de rostros fotogra!ados com
o la captura y la presentación de 
voces. El efecto central es el de la disolución, o al m
enos la puesta en cuestión, de lo 
que Schaeffer denom
ina tesis de la existencia sobre lo fotográ!co, pero que era pertinen-
te para la captura de la voz. ¿Es que se produce una descon!anza generalizada sobre las 
individualidades de rostros y voces m
ediatizados en la era digital? M
ás bien, el efecto 
de con!anza parece seguir siendo necesario aun en nuestra cultura posm
oderna. Lo 
que tal vez se ponga m
ás exigente es la presencia del saber lateral: necesitam
os che-
quear m
ás datos antes de tom
ar un rostro o una voz com
o provenientes de los cuerpos 
originarios. Si lo digital cuestiona la hom
ogeneidad del efecto de indicialidad en la 
producción textual, no necesariam
ente se transform
an las condiciones de recepción una 
vez establecida la con!anza sobre su condición de referencia indicial.
H
ay dos aspectos que perm
anecen con fuerza com
o diferentes en la recepción de un 
rostro o de una voz en cualquier escenario de m
ediatización: el de la com
plejidad 
m
aterial perceptible y el de las diferencias espaciales en la recepción. La visión tiene 
gran capacidad de com
plejizar lo recibido: los cuadros de B
rueghel o de D
alí obligan 
a un recorrido para capturar la diversidad de fenóm
enos, pero en ese recorrido se pue-
den capturar sus detalles. U
n rostro, !nalm
ente, puede ser distinguido dentro de una 
m
ultitud dependiendo solam
ente de la precisión de la im
agen original y de su capa-
cidad de ser aum
entada sin disolverse. En la audición tam
bién existe una capacidad y 
función de !ltro y selección que perm




el ruido. El otro aspecto para tener en cuenta, y del que todavía no se han sacado todas 
las conclusiones que se sugieren, es que, por principio, si vem
os un rostro m
ediati-
zado, este está fuera de nuestro cuerpo y a cierta distancia. La proxim
idad im
pide la 
percepción. Esto parece ser lo m
ism
o aun en las representaciones holográ!cas: si el 
espectador se acerca dem
asiado, term
ina introduciéndose en la im
agen y pierde su per-
cepción. En cam
bio, si se percibe una voz, se percibe en el oído interno, es decir, aden-
tro del cuerpo receptor. Los juegos de interfaces entre las m
ediatizaciones de rostros y 
voces y sus audiencias son m
uy diferentes. En este sentido, lo audiovisual se presenta 
com
o un sistem
a de equilibrio entre am
bas m
ediatizaciones extrem
as y no solo com
o 
una convocatoria a la naturalidad. D
e allí su im
portancia, y los tem
ores especí!cos que 
genera, frente a la brutal m














ostros y voces no perm
anecen estables en sus m
ediatizaciones. Sobre sus presencias 
intervienen las tendencias de época, pero tam
bién los procesos de m
aduración de los 
m
edios, las plataform
as y las aplicaciones de la vida m
ediática. Tanto las diferentes 
m
ediatizaciones y sus diseñadores com
o sus usuarios van incorporando nuevos usos y 
costum
bres. La m
ediatización, cualquiera sea esta, jam
ás depende solo de la capacidad 
y las lim
itaciones de los dispositivos técnicos. Los géneros en los que se inscriben y los 
usos a los que se aplican ponen en cuestión a los propios dispositivos técnicos.
Las sel!es grupales y los m
ensajes de voz insertados en intercam
bios escriturales —
chats o privados—
 , interindividuales o no, son dos casos de puesta en evidencia, si no 
de cuestionam
iento, de los dispositivos técnicos. A









!estan allí tendencias básicas de realización y uso en las representaciones de rostros y 
en la presencia de voces. Se ha dicho que el dispositivo fotográ!co reproduce, al m
enos 
parcialm




bargo, parte del sentido de las sel!es explícitas tiene que ver con el cuestionam
iento 
de ese punto de vista centrado y ordenado. El objetivo de la cám
ara sostenida en el 
brazo estirado del retratado o, en el caso de las sel!es grupales, del retratador genera 
puntos de vista en diagonal, m
ás propios del m
anierism
o veneciano que de la centra-
lidad "orentina. La deform
ación de los cuerpos y sus rostros y el esfuerzo inevitable de 
lo representado por entrar en el cuadro form
an parte estilística, m
ás o m
enos evidente, 
en la construcción de un género de larga tradición, com
o el del retrato grupal.
En otro sistem
a de intercam
bio discursivo que, aunque de actualidad, está m
uy dis-
tante de las representaciones del rostro, el auge de los m
ensajes de audio ha traído a 
la escena cotidiana m





ente que la vida en W
hatsA
pp genera dos tipos de con"ic-
tividades m
uy diferentes (Fernández, 2018). Por un lado, la presencia del audio en lo 
escritural y sus diferentes regím
enes de producción, circulación y recepción. Por el 
otro, las particularidades de la vida grupal, que se facilitan en el diseño del am
biente 
de usuario de la plataform
a, que lleva a la inm
ersión propia de lo grupal sin que haya 
necesariam
ente registro de sus peculiaridades. A
m
bos problem
as convergen en los 
intercam
bios de grupo que, sin aviso previo, incluyen m
ensajes de voz. A
un desde el 
punto de vista grá!co, el m
ensaje de audio interrum
pe el "uir de la conversación, obli-
ga a un cam
bio en la tem
poralidad y am
enaza con generar una respuesta equivalente 
de m
ás integrantes del grupo. U
n intercam
bio grupal con m
ensajes de voz expande el 
tiem
po necesario del intercam
bio porque el sonido no perm
ite lecturas en diagonal o 
con saltos: nada garantiza que precisam
ente en el m
om




tra tendencia que atraviesa de m
odo m
uy diferente las 
presencias individualizadoras de rostros y voces es la de las aplicaciones de edición. Ello 
ocurre en intercam
bios internos o externos al diseño de am
biente propuesto por las 
com
pañías propietarias de las plataform




























































































































de articular posteos de Facebook, Instagram
 o TikTok con aplicaciones de diseñadores 
independientes y externos.
La presencia de !ltros trabaja m
uy diferenciadam
ente sobre rostros y voces. M
ientras 
que los !ltros de distorsión de la im
agen tienen un am
plio m
argen de caricaturización 
de un rostro, no puede decirse lo m
ism
o de la aplicación de !ltros distorsionantes 
sobre la voz, con los que el aspecto referencial rápidam
ente se pierde —
deja de pre-
sentarse com
o la voz del individuo—
. Todas las prácticas de edición derivadas de la 
digitalización tienen un efecto de sentido general que es poner en evidencia la capa-
cidad del softw
are y sus dispositivos técnicos para generar sentidos particulares, pero 
tam
bién m
ostrar la capacidad del individuo para aplicar y m
anipular el softw
are. En 
ese sentido, la voz com
o individualidad parece resistirse a ese juego. En otras palabras: 
se puede jugar con la m






a tendencia sobre la que hablarem
os aquí, sin la pretensión de poner lím
ites 
a la cantidad de ellas, es la de los usos divergentes de los softw
are de detección de rostros y de 
los de reconocim

















os realizado un recorrido breve por las m
ediatizaciones de la voz y el rostro, y ello 
no habilita a extraer y proponer conclusiones de!nitivas, pero sí a proponer nuevos 
espacios de investigación y re"exión sobre ellas. N
o pueden negarse ni la presencia 
creciente de la individualidad en las m
ediatizaciones de la época ni lo inevitable de 
que la preocupación sobre esa tendencia ocupe espacio en el ám
bito y la producción 
académ
ica. Pero sí pueden revisarse tanto los alcances especí!cos de esa corriente com
o 
las características y lím
ites que encuentra en su desarrollo. Y
 en ello las diferentes 




tar, describir y explicar. El prim
er aporte debería ser la insistencia de que en las m
edia-




o hay rostros y voces, sino m
arcas que llevan solo 
parcialm
ente a sus referentes individuales y personales. Es gracias a los diferentes sis-
tem
as de intercam
bio, gracias al verosím
il rostro y a la verosím
il voz, que se construye 




iento se evidencia que, en las nuevas m
ediati-
zaciones, sin duda, com
o en las previas, nos encontram
os con fenóm
enos que aparecen 
com
o en parte únicos, pero en parte sistem




ás evidente en las m
ediatizaciones en plataform
a, debido al desarrollo constante 
de aplicaciones que facilitan la edición y publicación por parte de cualquier usuario. 
Es decir, se m
ultiplican los em






o se ve, hay un residuo de individualidad en cuanto lo indicial —
efecto 
de dispositivo técnico—
 se presenta com
o transparente, pero lo genéricoestilístico y 
los usos en cada intercam
bio devuelven a la socialidad. El estudio del rostro y de la voz 
—
¿en convergencia?, ¿en paralelo?—




te? Ese ha sido hasta ahora el destino de las m
ediatizaciones de sonido. Los estudios 
etnográ!cos y psicológicos sobre la presencia y los usos de la individualidad, y sus 
derivados, com
o los de las nuevas subjetividades, autopercepciones e identidades, solo 
podrían verse bene!ciados por esa convergencia.
En el recorrido propuesto aquí, se puso en evidencia que no todo es novedad en las m
e-
diatizaciones. H
ay procesos de m
ediatización que provienen de m
ediados del siglo X
IX
 
y de su pasaje hacia el X
X
: la presencia de lo fotográ!co en el retrato presel!e y de la 
m
ediatización de la voz com
o registro de la individualidad. En las discusiones sobre los 
fenóm
enos de actualidad de las m
ediatizaciones, esa revolución de lo indicial todavía 
no ha sido m
etabolizada lo su!ciente. R
ostros y voces se presentan entram






itter, TikTok o 
W
hatsA
pp y participan en la m
aduración de sus intercam
bios, que generan nuevas for-
m
as de m
asividad aunque solo se registre la expansión de la individualidad. Toda pre-
sencia de un rostro o de una voz en m
ediatizaciones está atravesada por el com
plejo pro-
ceso de transform
aciones que están sufriendo sus ecosistem
as. Entre diversas tendencias 
que se perciben en esas transform
aciones está la del pasaje del broadcasting (ecosistem
a 
propio de los m
edios m
asivos, pocos em





























iento de voz y su incorporación a dispositivos com
o celulares 
y los asistentes virtuales tam
bién perm
iten la identi!cación del individuo y su dife-
renciación en térm




inar así los resultados de esa tendencia: m
ientras que a través del rostro se procura 
capturar, ubicar, diferenciar y controlar al individuo, m
ediante las aplicaciones de voz 





ación, de un lado, el softw
are se dirige al individuo y al registro 
de su ubicación, m
ientras que, en el otro cam









ediático y sus 
aplicaciones por fuera de las m
ediatizaciones, sea para el control social o el hogareño o 
laboral, ¿hay aspectos com
unes o solam
ente diferenciales en estas propuestas de desa-


































































































































as y aplicaciones de redes). En el postbroadcasting se evidencian tensiones e 
hibridaciones entre m
edios/plataform
as que llevan a una vida pública las intersticiali-
dades del álbum
 fam
iliar o a lo interindividual de lo telefónico. Esa com
plejidad de las 
vidas m
ediáticas, propia de las plataform
as y sus relaciones con diversas aplicaciones y 
m
edios, obliga a prestar atención a que nuestro objeto de análisis sociosem
iótico ya no 
son conjuntos de textos o subconjuntos de ellos, sino los sistem
as de intercam
bio discursivo 




e lo único que estam
os seguros es de dos aspectos com
pletam
ente diferentes. Por un 
lado, las m
ediatizaciones de rostros y voces pertenecen a universos de m
ediatización 
m





o unidos. Y, por el otro lado, lo que sin dudas perm
ite que estas divergencias pa-
sen inadvertidas es el desconocim
iento de las particularidades de la m
ediatización del 
sonido y el audio, de las que el caso de la voz es uno entre otros, aunque m
uy relevante 
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Las redes sociales digitales, m
ás allá de las facilidades de com
unicación y de fam
iliarización que 
ofrecen, se han convertido en redes de seducción por m
edio de la m
anipulación de sus actores. In-
ternet se consolida con los datos que aportan los consum
idores de los productos y con las opciones 
con que se tientan a través de diversas plataform
as, hasta que el consum
idor llega a convertirse 
en el producto. Sobre la fotografía personal conocida com




nados, versa este artículo. Para el análisis de la sel!e se han tenido en cuenta el papel del rostro y 
la cultura del sel!sta. Se provee, adem
ás, una clasi!cación de las fotografías sel!es atendiendo a 
diferentes enfoques, elem
entos y estéticas de las com
posiciones caracterizadas por el autor.









irtual-digital social nets, far beyond from




unication offered, have becom
e nets for seduction by m
eans of the m
anipulation 
of its actors. Internet is consolidated w
ith the data given by the consum
ers of the 
products and options use to tem
pt through the different digital platform
s until the 
consum
er becom
es the product. A
bout the personal pictures know
n as sel!es, one 
of the before m
entioned m
echanism
s, deals this article. T
he role of the face and the 
culture of the sel!est are elem
ents taken into account for the analysis of sel!es. It is 
also provided a classi!cation of sel!es pictures taking into consideration different 
conceptions and aesthetics com
positions characterised by the author.
K
eyw
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peñan el rostro y el cuerpo hum
ano dentro de la lectura textual y de las relacio-
nes paratextuales que se derivan de los interpretantes posibles ante diversos tipos de 
sel!es identi!cados por el autor. Se plantea, de este m
odo, asum
ir la fotografía sel!e 
com
o una nueva práctica cultural, un nuevo lenguaje o unidad cultural que se erige 
com
o una nueva form
a de com
unicación a través de las redes sociales digitales o, sen-
cillam
ente, com
o una nueva form




















La representación del m
í m
ism
o hoy se recibe a través de lo que se ha dado en llam
ar fo-
tografía sel!e o, sencillam
ente, sel!e. Sin em
bargo, se podría decir que la representación 
desde la visión propia no es un hecho nuevo. Las artes plásticas presentan varios ejem
-
plos de celebridades que decidieron dejar sus rostros plasm
ados en lienzos m
ediante 
el autorretrato. Ejem
plos de ello podem




ogh, Leonardo da V
inci y posiblem
ente quien m




En la evolución de la cám
ara fotográ!ca analógica se puede apreciar la creación del dispo-
sitivo que recibió el nom
bre de disparador autom
ático o, sencillam
ente, autom
ático, que se 
em
pleaba, entre otras cosas, para que el fotógrafo pudiese incorporarse al encuadre foto-
grá!co en el m
om
ento de la instantánea. Las cám
aras digitales incorporadas a los teléfonos 
actuales tienen las m
ism
as propiedades, solo que, en ocasiones, no es necesario el tem
-
porizador para poder incluir el rostro del fotógrafo: este, con su brazo extendido, enfoca 
hacia su rostro y logra incorporarse a la escena, ya que puede observarse a sí m
ism
o con el 
referente visual que le ofrece la cám
ara espejo de su aparato fotográ!co. A
 este proceso de 




a proveniente del inglés self, 
palabra que se em
plea para referirse a uno m
ism
o o alguien que hace algo por sí m
ism
o/a.
La sel!e incorpora varias m
anifestaciones culturales y genera lecturas diversas, tanto 
de contexto com






turadas de percibir, de sentir, de valorar, de gustar, en valores, estéticas y m
odos de 
procesar el tiem
po y el espacio” (M
argulis, 2009: 25). La sintaxis visual, la sem
ántica 
y la pragm
ática del rostro hum
ano están evolucionando rápidam
ente en sus form
as 
de ser vistas y de com
unicar a través de las sel!es. La tríada ojos-nariz-labios, con sus 
funciones prim
arias y con las de generación de signos y de conceptos paratextuales, 
encerrada en el espacio sem
iosfero del rostro, va generando acciones culturales trans-
form
adoras de las prácticas usuales. El im
aginario del rostro com
o presentación y 
expresión de sentim
ientos y sus variaciones, dadas las acciones m
ediadas por las redes 
sociales a través de la sel!e y sus funciones indiciales e icónicas, ha ido transform
ando 
no solo los sistem
as de com
unicación, sino los propios conceptos culturales de deter-
m
inados sectores consum
istas de esos códigos visuales. En ello, la tríada ojos-nariz-la-
bios desem







Internet es un espacio con poder sim
bólico que se construye m
ediante una autogene-
ración propiciada por el consum
o de los internautas. D
e este m
odo se posicionan, se 
em
poderan y se rea!rm
an las diversas estructuras y los m
ecanism
os estructurantes del 
poder de las redes-m
allas que tejen las redes sociales virtual-digitales. C
ada día son 
m




aciones. Para subscribirse a cualquiera de las plataform
as 
existentes se hace necesario ofrecer una serie de datos personales que form
an parte de 
la intim
idad y de la identidad del internauta, futuro consum
idor. D
os de los elem
en-
tos que deben ofrecerse inicialm
ente son la edad del solicitante y su im
agen, su rostro. 
Posteriorm
ente, m
uchas de las personas com
ienzan a colocar en esos sitios detalles de 
sus vidas, sus contextos y los de quienes las rodean, con el pretexto de buscar am
ista-
des y conocidos de una m
anera m
ás fácil, sin percatarse del riesgo que corren al regalar 
su identidad y sus preferencias privadas, que pueden ser usurpadas y m
anipuladas.
En nuestros días, la tecnología ha logrado incorporar nuevas form
as de procesar la afecti-
vidad: los am
ores virtuales, el sexo a distancia, el cibersexo, actividades que van creando 
nuevos m
ercados y en las que las relaciones hum
anas, en sus planos m
ás ligados con la 
em
oción y con la identidad, tienden a volverse irreales e incorpóreas. En el m
undo vir-
tual, el am




ocional, al perder las lim
itaciones que le im
ponen el propio cuerpo y aun la 
propia identidad (M
argulis, 2009). La colocación de im
ágenes contribuye a “vender” las 
identidades a quienes se sirven de las redes digitales para gobernar los sentim
ientos de las 
personas y para inducirlas a determ
inadas acciones dentro del m
ercado desde una posición 
virtual. En este cúm
ulo de im
ágenes se destacan las llam
adas fotografías sel!es, o sea, espa-





o protagonista de un hecho de autoobservación y de contem
plación desde la posición 
de un supuesto otro que usurpa su propia im
agen. Es evidente que hay una relación entre 
la tendencia individual a publicar sel!es y una psicología caracterizada por un relativo 
narcisism
o, por un cierto exhibicionism
o, e incluso por la condición de dependencia de la 
aprobación de los dem
ás, com





bargo, en algunas sel!es se puede apreciar, adem
ás, una tendencia a la búsqueda 
estética o a la com
partición de inform
aciones que, en algunos casos, se dirigen m
ás 
hacia lo conceptual y, en otros, son m
eras form
as com
unicativas en las que el rostro y 
la !gura hum
ana en sus extensiones no son m
ás que partes integrantes de un texto.
El presente trabajo, en su objetivo esencial, se propone indagar en algunas de las 
m
otivaciones e interpretaciones de una fotografía sel!e. A
borda, adem

















































































































En el presente trabajo se considera indispensable acudir a las observaciones de Leone 
(2019) en torno a la sel!e, que se erigen com
o punto de partida para posteriores aná-
lisis. Leone a!rm
a que el objetivo de una sel!e no es funcional sino sim
bólico, ya que 
estas im
ágenes funcionan com
o un índice, lo que signi!ca que el/la sel!sta no estaría 
allí si la cám
ara no hubiera estado en contigüidad física con su cuerpo y especialm
ente 
con su brazo extendido. O
tro interesante aporte de Leone es el de plantear que la fun-
ción sim
bólica de una sel!e deriva de sus propiedades indexicales e icónicas. Invita a 
pensar las sel!es com
o un dispositivo visual para recordar el presente com
o presente, 
y no com
o pasado. Esta aseveración es justa y válida hasta el instante en que la sel!e 
adquiere independencia y asum
e otras funciones, com
o se expondrá m
ás adelante.
Se propone partir de las re"exiones anteriores para poder indagar dentro de otras 





o un lenguaje estructurador de conceptos, am
én del 
narcicism
o que en algunos casos se pueda percibir en ella al ingresar en el universo del 
sentido. Es decir, en ese instante en que se establece la com
unicación entre un inter-
pretante y una señal denotada a través de una sel!e, se abre:
[…
] un proceso de signi!cación, porque la señal no es únicam
ente una serie de unidades 
discretas, com
putables por bits de inform
ación, sino que es tam
bién una form
a signi!cante 
que el destinatario hum
ano deberá llenar con un signi!cado. […
] El destinatario hum
ano 
atribuye un sentido a la señal […
] porque posee un código (Eco, 2006: 6263).
La señal preconcebida —
de ser intencional—
 por la/el sel!sta en la em
isión de su pro-
ducto visual puede tener diversas connotaciones que dependen de la cultura a la que 




entos denotativos y por códigos extrasem
ióticos que no siem
pre fueron la intención 
del sel!sta al ilustrar el sí m
ism
o. Este proceso de decodi!cación se produce al entrar en 
conexión con otras culturas a través de internet y su red de redes.













odo que para introducirse en el estudio de la sel!e es necesario acudir a 
Leone, la recurrencia a la sem
iótica de la m
irada que hace Fernando V
ásquez se con-
sidera un punto obligado de referencia. Este autor habla de la cara com
o una form
a 
física, natural, y del rostro, com
o una obra hum
ana:
[…
] la cara form
a parte del cuerpo; el rostro es una construcción. La cara form
a parte del 
cuerpo; el rostro está prendido a nuestras im
ágenes. Sabem
os de nuestra cara por los dem
ás, 
pero cuando ellos nos la describen, casi nunca coincide con la que nosotros creem
os poseer. 
N




ente, el rostro puede, incluso, transform
arse m
ediante recursos cosm
éticos y de 
ese m
odo cam
biar su arquitectura. El rostro se de!ne por las características únicas de 
la tríada integrada por los ojos, la nariz y los labios. D
e m
odo que el rostro, según los 
códigos culturales, es no solo un territorio sistém
ico de com
unicación extraverbal obje-
tiva, deducido de la com
unicación directa tradicional que una cultura dada atribuya a 
cada uno de sus com
ponentes centrales —
ojos, nariz, labios—




o fuente de com
unicación extraverbal subjetiva. Se puede asum
ir el rol del 
rostro dentro de la construcción de interacción com
unicativa a través de la sel!e com
o una 
estructura estructurante de nuevos códigos dentro de un espacio sem
iosfero que genera 




en el contexto cara. La sel!e, que podría aparecer en la com
unicación com
o un no sujeto, 
se construye, inicialm
ente, ante los ojos del sí m
ism
o y luego ante los ojos del otro para 
establecer el diálogo de un interpretante con un interlocutor ausente que ofrece su !gura 
a una interacción social de la cual no siem
pre tendrá referentes. La tríada facial com
puesta 
por los ojos, la nariz y los labios desem
peña una serie de acciones y de funciones que se 
integran de m
anera directa en la com
posición de la sel!e, ya sea intencional o no inten-
cional. A




unicación en la interacción social. Estos, en ocasiones, resultan de vital 
ayuda en la estructuración del discurso al expresar sensaciones y sentim
ientos y al deter-
m
inar nociones. Según testim
onios de dos cirujanos estéticos consultados para el presente 
trabajo, de la tríada facial m
encionada, son los ojos el eje de la com
posición del rostro. Se 
puede variar el signi!cado identitario m
ediante cirugía estética con el engrosam
iento o la 
dism
inución de los labios, o con el per!lado o la deform
ación de la nariz, pero lo que no 
se puede variar es el contenido de los ojos ni la expresión com
unicativa de la m
irada. Los 
labios pueden expresar diferentes em
ociones, pero siem
pre apoyados en la expresión de los 
ojos y sus m
iradas; estos son el com
plem
ento de los labios, pero a su vez son independien-
tes en la expresión; de ahí la im
portancia de la m
irada y de la expresión de los ojos en la 
sel!e. La m
irada en la sel!e no es evasiva; nos desnuda, nos descubre ante los ojos del otro:
[…
] la interpretación que nosotros hagam
os de lo que observam
os y la interpretación que 
los otros realicen de nuestras actitudes llevará al proceso com
unicativo a desem
bocar en 
unos !nes, unas expectativas, unas em





er es una capacidad biológica de los seres hum
anos. En este caso, sin em
bargo, cuando se 
habla de m
irar, se involucran otros factores com
o la percepción voluntaria y la disposición 
preconcebida. En la sel!e, por tanto, el interlocutor del sel!sta se dirige al m
irar, o sea, a 
buscar sentido en lo que observa, una vez que ha cruzado la frontera del ver. El sel!sta ofrece 
sus im
ágenes para ser parte del escudriñam
iento que otros, conocidos y desconocidos, ha-
rán de sus características e interioridades personales, ya que, de hecho, está ofreciendo sus 
intim
idades, aquellas que se desbordan a través de la tríada facial y principalm
ente a través 
de los ojos, que son, según varios especialistas, lo m
ás expresivo y com
unicativo del rostro. 
A
 través de la m
irada se pueden percibir m
uchos signos para establecer una decodi!cación 
interpretativa de la im
agen. El rostro es la parte del cuerpo que se presenta abiertam
ente al 
m
undo, y es tam
bién la prim
era que se exam























































































































cación extraverbal de prim
er orden. La m
ím
ica facial agrupa el conjunto de las expresiones 
del rostro. M
irarnos y reconstruir desde la m
irada distorsionada que se proyecta en un espe-
jo, se convierte en una representación de nuestro ser, el reconocim
iento obsesivo del autorre-
trato. D
esde la perspectiva del lenguaje no verbal, podem
os hablar de tres tipos de m
iradas: 
la m
irada de poder, la m
irada social y la m
irada íntim
a. La m
irada de poder es aquella que se 
com
pone de un triángulo que va de un ojo al otro ojo y luego a la frente. Es el recorrido que 
tiende a hacer nuestra m
irada en contextos profesionales. Las m
iradas de este tipo indican 
que la otra persona nos percibe desde la distancia de una relación puram
ente profesional. Por 
su parte, la m
irada social form
a tam
bién un triángulo, pero invertido. El recorrido va de un 
ojo al otro ojo y a la boca. En contextos sociales se da este tipo de m
irada constantem
ente, 
sobre todo en la m
edida en que vam





a un triángulo sim
ilar al anterior pero m
ás am
plio. El recorrido va de 
un ojo al otro ojo y al pecho, poco m
ás abajo de la altura de las clavículas. C
uando se concibe 
la sel!e, su creador no es consciente, generalm
ente, de que será objeto de análisis por estos 
tres tipos de m
iradas. R
ecibirá una evaluación, super!cial o no, de cada uno de sus rasgos 
identitarios y de sus intim
idades, com
o producto m
ediático que ha pasado a ser. C
uando se 
habla de la m












o bien ha dicho C
ruz (2003), m
irar y ver son 
actos bien diferenciados, tanto por la intención que les da sostén com
o por la atención que 
les dedicam
os, aunque intrínsecam
ente queden ligados por una raíz biológica y anatóm
ica. 










Las sel!es se asim
ilan com
o una nueva práctica cultural de relativa universalidad, dotada 
de un lenguaje estructurado desde los consensos interactivos que se generan entre el sel-
!sta com
o otro y el verdadero otro. En este instante se hace necesario acudir nuevam
ente 
a Leone (2019) en sus descripciones: cripto-sel!es, pseudo-sel!es y m
eta-sel!es son conceptos 
que ayudan a generar nuevas clasi!caciones que parten de nuestras realidades. 1
Existe un recorrido de propuestas entre la intentio auctoris y la intentio lectoris: de este 
m
odo, se ve cóm
o la sel!e va tejiendo una serie de signi!cados que se incorporan a 
un lenguaje cuasi internacional, am
én de las connotaciones que puedan adoptar en 
diversos contextos culturales. D
e cualquier m




ado de signi!cados, asim
ila la sel!e com
o un nuevo m
odo de 
expresión visual, com
o una nueva unidad cultural estructuradora de nuevos códigos 
culturales. A
unque la sel!e encuentra su origen principal en la generación digital y 
su proliferación se hace a través de las redes sociales digitales, suele llevar la cultura 
de las redes sociales com
unitarias, o sea, de aquellas !guras de una o m
ás personas 
captadas por un aparato óptico —
en este caso, el teléfono digital—
 para interactuar 
desde la posición de un supuesto otro con el verdadero otro. La sel!e es el tránsito de la 
im
agen real a la im
agen virtual, vista a través del lente de una cultura dada. D
e m
odo 
que la sel!e es algo que está allí por alguien, o sea, es un signo que adquiere categoría 
sim
bólica en un m
om
ento dado, ya que:
[…
] el hom
bre se relaciona con el m
undo a través de signos: es su m
odo de vinculación con 
los objetos m
ateriales e inm
ateriales, con los problem
as y con los saberes, con lo que siente 
y lo que percibe. El signo es un m
ediador entre el hom
bre m
ism
o y los procesos m
ateriales 
o inm
ateriales que presenta la existencia. El hom
bre ha desarrollado (y es tal vez el rasgo 
particular que lo hace hum
ano) esa capacidad de signi!car (M
argulis. 2009: 19).
La sel!e, de este m
odo, aparte de ser sím
bolo y código com
unicativo dentro de las redes 




o una e!gie que es objeto de culto al sí m
ism
o por el sel!sta. La alteridad 
—
vista en este trabajo com






o puede generar, en la interpretación de una sel!e, algunas barreras com
unicacionales, si 
se tiene en cuenta que la variedad —
de códigos—
 cultural presenta realidades transver-
salizadas por las prácticas de una cultura dada. Es necesario tener en cuenta, com
o se ha 
dejado claro, que las sel!es han ido creando sus propios códigos com
unicativos. Podrían 
com
pararse con un idiom
a que genera sus propias teorías sobre la realidad que m
uestra el 
sel!sta. A
l decir de M
ario M





ente estructuradas de percibir, de sentir, de valorar, de gustar, en valores, estéticas 
y m
odos de procesar el tiem
po y el espacio” (M
argulis, 2009: 25).
Por m
edio de los códigos estructurantes de un lenguaje visual, la sel!e lleva al interlocu-
tor a una representación m
ental a través de una im
agen idílica de la persona en un cam
po 
que no siem
pre corresponde a la realidad, al verdadero aspecto externo de las personas 
representadas. La telefonía digital se hace cada día m
ás accesible a todos por su rápida 
proliferación, lo que provoca en m
uchas oportunidades la necesidad de expender los pro-
ductos a bajos precios. Estos dispositivos perm
iten diversas acciones y una de ellas es la 
de incorporar la im
agen del sí m
ism
o a contextos diversos. Estas sel!es pueden tom
arse 
deliberadam
ente para ubicar al sel!sta en un contexto dado o sencillam
ente por un im
-
pulso de sentido narcisista, en busca de la evaluación del otro (Leone 2019). Por tanto, 
una sel!e puede tener un carácter m
uy responsable o puede ser un sencillo producto de 
la irresponsabilidad. Las fotografías sel!es se caracterizan, adem
ás, por sus textos y para-
textos descriptivos, así com
o por los m
odos en que incorporan el rostro o el cuerpo del 
sel!sta y su entorno. Partiendo de este punto de vista, se pueden apreciar cuatro grupos 
fundam
entales de sel!es: lúdicas, inform
ativas, de narcisism
o ingenuo o exhibicionistas y artís-
ticas. C
ada uno de estos grupos es, a su vez, m
uestra de una concepción ideológica
2 del 
sel!sta, en la m
edida en que las sel!es rem










ágenes sel!es colectivas de una fam
ilia del oriente de C
uba en 






















































































































ata el regocijo. Estas im
ágenes, com
o se puede apreciar, están relacio-
nadas con la festividad y con el juego. Este tipo de sel!e no tom
a en cuenta una com
-
posición fotográ!ca predeterm
inada y ajustada a valores plásticos, sino que el sel!sta 
solo busca que aparezcan los rostros deseados dentro del encuadre. La estética no es la 
principal preocupación del sel!sta, sino la perpetuación tem
poral del hecho festivo. 
El sel!sta está dejando crónica visual que sim
bólicam
ente se debe leer com
o placer.
se pierde en la m
editación, en la concentración. Su pose se m
ani!esta preconcebida, si se 
tiene en cuenta que hay una prem
editación en la com
posición de las sel!es y que busca, 
com




uestran una alteridad radical con respeto a la persona que viene 
de otra cultura. La sel!e genera una alteridad interna y, en cierto grado, asim
étrica. A
quí 
el joven es asim
étrico respecto de la cultura que descubre: aunque incorpora elem
entos 
de su arquitectura, se advierte la asim
etría, la distancia cultural. En el caso de la visita 
a R
om
a (!gura 5), sus ojos, conjuntam
ente con el gesto de la nariz y de los labios, nos 
m
uestran que hay un nivel de agrado y de satisfacción; sin em
bargo, en la sel!e que lo 
ubica en Tesalónica, se crea un cierto grado de distanciam
iento con el receptor, dada la 
sobriedad que caracteriza su m
irada, concentrada en la descripción deseada del contexto 
y evidenciada con la visión aparentem
ente perdida, pero que en realidad revela la bús-
queda de una perfección en la com
posición del cuadro. Su interés por dejar m
arcado su 
tránsito por esos lugares geográ!cos, ajenos a su cultura, es com
o el descubrim
iento de lo 
que hay en una cultura y en otra. C
uando observam
os las publicaciones de M
iguel com
o 
sel!sta, se aprecia una tendencia a ubicar secuencias de sel!es en un m
ism
o contexto, o 
sea: hace del texto una función narrativo-descriptiva. V
éase en estas sel!es cóm
o el rostro 
del turista lo m
antiene en el protagonism
o textual de un prim
er plano, pero se preocupa 
por plasm
ar una intención artística ante el deslum
bram
iento que para él resultan los si-
tios visitados. El rostro m
uestra m
ás interés en la com
posición que en su propia im
agen, 
en la búsqueda de com







En este tipo de sel!e se ofrece una descripción del contexto que rodea al sel!sta. D
e esa 
m
anera deja sentada su estancia en un sitio que resulta de interés com
o huella histórica 
y que puede resultar indicativo para el otro en la lectura que haga de la com
posición. 




go, este se esm
era en dejar la m
ejor y m
ayor evidencia de su interés com
unicativo.
Luis M
iguel Sánchez es un joven guitarrista y cantante cubano, convertido en turista 
por el azar de su profesión. M
iguel ha sido invitado a cantar en diversos concursos 
europeos y de su presencia en esos eventos nos llegan im
ágenes que, en form
a de 
reportaje, describen no solo sus estancias, sino sus relaciones con las personas de su 
contexto y con las de los países donde se ha desem
peñado com
o artista. El autor del 
presente trabajo goza de su am
istad y ha podido disfrutar de los lugares visitados por 
M
iguel gracias a la inform
ación que él aporta a través de reportajes donde em
plea solo 
fotografías sel!es, en las cuales se ubica com
o elem
ento dentro de la com
posición.
En el prim
ero de los ejem
plos grá!cos (!gura 3) m
uestra su presencia en A
tenas, y en el 
segundo, ilustra su estancia en Tesalónica (!gura 4), a través de im
ágenes que, por sus va-
lores, se han convertido dentro de la historia de la hum
anidad en iconos de la arquitectura 
y de la civilización. La im
agen sel!e adquiere un carácter inform
ativo y a la vez descriptivo. 
En la m
ayoría de las fotografías sel!es las personas sonríen para llenar ese espacio lúdico 
con el interlocutor. Sin em
bargo, en el interés de nuestro artista-turista-sel!sta se observa 
que su autorretrato no es solo el hecho de m
ostrarse a cám
ara en lo esencial, sino el de dejar 

















































































La observación y la búsqueda de im
ágenes, principalm
ente en Facebook, condujo la inves-
tigación al público adolescente que ejerce la práctica de este tipo de sel!e. La m
ayoría de las 
im
ágenes correspondían a las personas incluidas dentro de este grupo: los llam
ados teenagers, 
adolescentes que, en sentido general, las tom
an con absoluta candidez. En el análisis de esta 
categoría fue necesario hacer una encuesta a un grupo de jóvenes luego de una observación 
m
inuciosa a una serie de páginas de Facebook. Se pudo com
probar que las personas adultas 
no eran proclives a este tipo de sel!e, sino a las anteriores. La m
ayor parte de los casos se 
identi!caron con jóvenes m
enores de 30 años de edad. Se hizo una selección que partió de 
una m
uestra aleatoria consistente en diez m
ujeres y diez varones de secundaria y preuniversi-


















































































































o se traduce com
o una adm
iración excesiva y exagerada que siente una per-
sona por sí m
ism
a, por su aspecto físico o por sus dotes o cualidades. En esta m
odalidad, 
el sel!sta trata generalm
ente de causar un im
pacto visual en los receptores y por ello se 
preocupa por la idea, opinión o im




se puede apreciar, estas conductas frisan con actitudes narcisistas y, a la vez, ingenuas.
El adolescente, en el caso de los varones consultados, solo busca m
ostrarse y ver la 
reacción que puede tener en determ
inados grupos fem
eninos. O
tros, practicantes de 
ejercicios !siculturistas, deseaban m
ostrar sus avances m
usculares. Estos jóvenes del 
sexo m
asculino apuestan por la sel!e lúdica fundam
entalm
ente; solo dos de ellos con-




extraordinaria ingenuidad, a pesar de la m
adurez biológica de algunas de ellas. Todas 
desconocían la posibilidad de que sus im
ágenes fueran m
anipuladas por terceras per-
sonas en las redes sociales. Sus deseos se circunscriben a m
ostrarse en poses llam
ativas 
y para ello acuden, incluso, al tem
porizador para hacer la sel!e de cuerpo entero. Esta 
es una edad en que el coqueteo y la exposición de virtudes estéticas son m
uy im
portan-
tes para la autovaloración de la adolescente. A
lgunas de las jóvenes m
ani!estan hacerlo 
com
o un juego o com
o brom
a. A
l estudiar las poses de algunas de ellas, se evidencia 
cierto erotism
o en las m
iradas y en las posiciones de los labios, lo que ofrece lecturas 
paralelas al juego y denota que sí existe cierta tendencia a im
presionar al sexo opuesto 
o a atraerlo de algún m
odo. Se observó que m
uchas de ellas se m
uestran con los labios 
húm
edos y entreabiertos; en algunas, la m
irada directa al objetivo de la cám
ara se hace 
retadora y sugerente de intercam
bios. En algunos de los casos, las fotos sugieren un 
m
ero juego juvenil, pero no dejan de tener un carácter de erotism
o velado y propositi-
vo, en el que la persona se convierte en una especie de m
ercancía sugerida.
alto nivel artístico en su com
posición fotográ!ca. R
evisitando a Sonesson, encontra-
m
os que acude a B
atjin para plantear:
[…
] que es solam
ente el otro el que puede (y tiene que) ser visto desde el exterior, y que por 
esa razón es percibido siem
pre com
o una unidad com
pleta y acabada; el uno m
ism
o, por otra 
parte, es un proceso ilim
itado que nunca se puede com
prender en su totalidad […
] solam
en-
te el cuerpo del otro se puede ver en su totalidad […
]. En el caso de nosotros m
ism
os a la 
im
agen siem
pre le falta una u otra parte, incluso com
o lo re"eja un espejo. Esta diferencia 
se traduce al nivel m
ental. En este sentido, el otro, contrariam
ente al uno m
ism
o, tiene la 
característica de estar afuera o de transgrediencia (Sonesson, 2002:#107).
Si se analizan los razonam
ientos anteriores a partir de la sel!e artística, se puede llegar 
a la conclusión de que no siem
pre es el otro quien logra tener una visión com
pleta del 
sel!sta. Para dem





ps, quien convierte el yo en el otro a través de la sel!e. El periodo de con!na-
m





-19 condujo al desarrollo del intelecto de 
m
uchos artistas e, incluso, del de personas que no se concebían com
o tales. Las redes so-
ciales digitales perm
itieron conocer obras de teatro y otras m
anifestaciones artísticas que 
no eran com
unes en esos espacios com
unicativos, al m
enos en C
uba. En una entrevista 
concedida por B
alada, ella acentúa que fue la soledad y el pequeño espacio de su habita-
ción lo que la condujo a hacer fotos con su teléfono celular a diversos objetos que tenía a 
la vista, hasta que le surgió la idea de recrear con su propia persona algunas escenas de la 
literatura o de la pintura clásica. D
esnudos y m
adonas del clasicism
o y del m
odernism
o 
la inspiraron a tratar de reproducir o de reinterpretar dichas escenas. Para ello contó 
solo con su propio cuerpo. C
reó instrum
entos para la colocación del teléfono y, una vez 
estudiada el área de m
odelaje y pensada la obra que pretendía reinterpretar, hacía varios 
ensayos, luego colocaba el teléfono en la función de cám
ara y accionaba el tem
porizador 
del disparador (!gura 8). D
e ese m
odo, pudo captar la totalidad de su cuerpo (!gura 9) 
y dem
ostrar que puede darse otra visión exterior de sí m
ism
a. A
sí, el yo puede llegar a 
tener una visión com
pleta de sí m
ism
o y com












































































segura Leone (2019) que no es fácil sacar una sel!e que no parezca una sel!e, com
o 
puede apreciarse en la categoría de sel!es artísticas. El talento y el ingenio del sel!sta 
reconocen a su yo no com
o fragm






















































































































Las redes sociales digitales, al igual que cualquier otro tipo de com
unidad, se erigen 
com
o estructuras estructurantes de nuevos lenguajes que, a su vez, deben form
ular sus 
propios códigos com
unicativos y de identidad. Los códigos y los sím
bolos em
pleados 
deben tener una connotación internacional para que los asim
ilen los interlocutores de 
otras culturas. La sel!e es uno de estos lenguajes internos en los que el rostro m
arca 
la esencia de los textos. D
e acuerdo a las categorías propuestas en el presente trabajo, 
la sel!e puede tener diferentes form




ilares los interpretantes generados por una sel!e lúdica que aquellos que surgen 
de la contem
plación de una sel!e artística. En este últim
o caso, la sel!e ha adquirido, 
adem
ás de su valor sígnico, una asociación con otra obra cuyo valor sim
bólico debe 
asum




oria colectiva cuyo valor asociativo se asum
e desde otra óptica. El rostro, 
elem
ento principal de la sel!e, se convierte en un área de lectura cuyo contexto se-
m
iosfero se ve agredido por la visualidad del otro, que hará diversas interpretaciones 
en los espacios de fracturas. La m
irada, sea de poder, social o íntim
a, se leerá según los 
códigos del interpretante. Interpretantes m
últiples se generan a partir de las m
últiples 
visiones que se tengan, las que dependen de las prácticas culturales de las personas. La 
sel!e es, entonces, un producto icónico que va adquiriendo sim
bolism
o a partir de su 
generación social. N
o obstante, en el caso de las sel!es artísticas, el rostro adquiere su 
valor dentro del discurso corporal que propone la obra artística en su conjunto.
C
oncluyendo, se puede decir que las sel!es pueden generar diversos interpretantes 
que dependen de los contextos culturales en los que sean recibidas, ya que se ven 
valoradas, decodi!cadas, por las m
ediaciones culturales y estéticas del receptor, por 
sus em
ociones y principios culturales y estéticos. Partiendo de lo anterior, se puede 
asum
ir que este tipo de fotografía re"eja, a través de la com
posición y dem
ás factores 
estéticos, el estadio de una sociedad, de una cultura o de un m
om
ento del desarrollo 
de la hum
anidad y de sus estructuras de sentim
ientos, así com
o de otros elem
entos 
asociados a la im
agen. La sel!e rom
pe las fronteras de la intim
idad y de lo personal. 
La identidad se fractura al socializarse desde el espacio vacío de una determ
inada red 
social. En m




ente ofrecidas a través de los paratextos legibles en los dis-
cursos no verbales evidenciados en los rostros y dem
ás elem
entos de la com
posición 
fotográ!ca. Finalm
ente, se puede decir que la sel!e se ha convertido en una práctica 
cultural relativam
ente apologética hacia el uno m
ism
o, en la que el sel!sta se convierte 
en su otro asim
étrico dentro del entram
ado de internet, en el que m


















































































































































































































































































































































































, F. (1992). “M
ás allá d























































































































































































biente onde a vocação m
im
ética facial torna-se norm
a, gerando consequências 
físicas e procedim
entos estéticos reais. B
usca-se com
preender, a partir de um
 ponto de 
vista sem
iótico, a abdicação de um
a face singular em
 prol de um
a face padronizada, 
a partir da pergunta: o que é o rosto em
 si? O
 rosto com
o quali-signo icônico é o 
foco prim
ordial que dá unicidade a cada ser hum
ano, servindo com
o um
a espécie de 
im
pressão digital com
 atributos qualitativos. C
onclui-se que a renúncia à singularidade 
do rosto próprio constitui-se em
 renúncia de um
a m
arca fundam
ental da subjetividade. 
A
 força da vocação m
im
ética, que leva ao abandono do rosto próprio, conduzido pela 
idealização de um
 m
odelo, está fadada a provocar consequências psíquicas que, à luz 
da psicanálise, só se deixam















El artículo está dedicado a la discusión de la estandarización estética del rostro 
fem
enino en Instagram
,#donde la vocación m
im
ética facial se convierte en norm
a, 
generando consecuencias físicas y procedim
ientos estéticos reales. B
uscam
os entender, 
desde un punto de vista sem
iótico, la abdicación de un rostro singular a favor de 
un estandarizado, con la pregunta: ¿qué es un rostro en sí m
ism
o? El rostro com
o 
un signo cualitativo icónico es el foco principal que le da singularidad a cada ser 
hum
ano funcionando com
o una especie de huella dactilar con atributos puram
ente 
cualitativos. La renuncia a la singularidad del rostro propio constituye una renuncia 
a una m
arca fundam
ental de subjetividad. La fuerza de la vocación m
im
ética, que 
lleva al abandono del rostro propio, im
pulsada por la idealización de un m
odelo, 
está destinada a provocar consecuencias psíquicas que, a la luz del psicoanálisis, sólo 
pueden explicarse en la historia personal de cada uno.
Palabras clave: R
ostro. Instagram































































































































s to discuss the aesthetic standardization of the fem
ale face on 
Instagram
, w




,#leading to physical 
consequences and real aesthetic procedures. W




, the abdication of a singular face in favor of a standardized face, starting 
w
ith the question: w
hat is a face in itself? T
he face as an iconic quali-sign is the 
prim
ary focus that gives uniqueness to each hum
an being by functioning as a type 
of !ngerprint w
ith purely qualitative attributes. R
enouncing the singularity of the 
individual face constitutes a renunciation of a fundam
ental m
ark of subjectivity. T
he 
strength of the m
im
etic vocation, w
hich leads to the abandonm
ent of one’s ow
n face, 
driven by the idealization of a m
odel, is bound to cause psychic consequences that, 
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ento sígnico do espelho é sui-generis 










 que algo que está à sua frente é nele 
projetado. Essa projeção é um
 signo. M
as que tipo de signo? N
esse ponto, se bem
 
apreendida, a classi!cação de signos de Peirce pode ser de grande ajuda.
Trata-se, sem
 dúvida de um
 sin-signo indexical, quer dizer, um
 sin-signo porque aquela 
im
agem
 projetada no espelho é um
 signo singular, existente, no seu aqui e agora. U
m
 
signo de presença que indica aquele algo que está diante do espelho, e que se constitui 
em
 objeto do signo, tam
bém
 existencialm
ente presente. Portanto, em
 relação a esse 
objeto, o sin-signo funciona com
o índice. N
ão há com
o recusar a presença daquilo que 




presença, tanto do re"exo – signo – quanto daquilo que produz esse re"exo – objeto. 
A
 partir desse exercício sem
iótico torna-se com
preensível o grande im
pacto que a 
fotogra!a provocou em
 nossos antepassados. M
antendo-nos na questão do rosto, em
bora 
se repita, na fotogra!a, a m
esm




lugar, é o fato de que a foto !xa a im
agem
, quer dizer, a im
agem
 que, diante do espelho, 
pode dissipar-se na m
edida que o objeto do re"exo abandona a sua presença diante dele, 




in!nitas. Inicia-se, então, a com
plicada dialética de um
a presença eternizada que 
pressupõe um
a ausência, ou seja, tem
-se aí a dialética da representação, m
uito em
bora 
nesse caso não passe de um
a dialética da presença-ausência ainda sim
ples, aquela que 
é própria da indexicalidade. Em
bora o objeto do signo esteja ausente na fotogra!a, ele 
perm
anece presente na foto com
o um
 rastro que não se apaga.   
C
om
 a reprodutibilidade, que é constitutiva da fotogra!a, o m
undo com
eçou a ser 
habitado por duplos e se desdobrar em
 duplos. Isso é levado a consequências ainda 
m
ais intensas com
 o advento do cinem
a e a em
ergência das celebridades eternizadas 
em






arhol, nas suas encenações repetitivas de rostos célebres.
   Com
 o m
undo digital, ocorre um








 pode capturar-se a si m
esm
o em









os na era das 
sel!es e de tudo que elas deram
 o que falar. A
 vida digital da face, com
o trabalhada 
por Leone (2020) provocou um
a virada no entendim





elhor, antes da invasão digital.
N
os últim
os anos e, principalm
ente, m
eses, intensi!cou-se a virada digital. É possível 
veri!car um
 fenôm





 processo gradual e crescente de padronização facial. Independentem
ente dos traços 
originários de cada rosto fem












pre o rosto teve a im
ensa visibilidade que tem
 hoje e que adquiriu em
 função 
das tecnologias de registro da im
agem
, desde a invenção da fotogra!a. A
ntes disso, 
im
agens do rosto eram




retratos realizados por artistas. É certo que a prim
eira form





os de signo, era constituída pela im
agem






















































































































es, cores. Esse novo rosto, conhecido com
o Instagram




adas in"uenciadoras digitais. M
as o que cham
a atenção é que não som
ente 
elas, m




 alcançar o m
esm
o resultado facial, 
tanto por m
eio de !ltros quanto de procedim
entos cosm
éticos, estéticos e cirúrgicos.
D
o ponto de vista dos im
pactos desse m
ovim
ento, não há com
o evitar o questionam
ento: 
a partir do Instagram
, não estariam
 os rostos fem
ininos !cando parecidos dem
ais, ou 
praticam
ente iguais? Por que aproxim
ar o rosto de um
 padrão, afastando-se de um
a 
expressão singular e própria? Q
ual o im









 isso, a autonarrativa se potencializa e dá aos usuários o 
controle sobre a própria im
agem











, de padronização dos rostos. Tem
-se aí 
um
 tipo de visibilidade que vale a pena explorar analiticam
ente para que possam
os, 
por !m
, avaliar as consequências sem
ióticas que a renúncia ao rosto próprio pode 
trazer, com
o base para interrogações de ordem











 Face foi de!nido em
 2019 pela jornalista Jia Tolentino em
 









 poros e m
açãs do rosto 
rechonchudas e salientes. Ele tem









 expressão.” (Tolentino, 2019).
A





















ais de 200 m
ilhões de seguidores, além
 de um
a 
vida exibida por um
a década no reality show
 da fam
ília, ao lado de outras Instagram
 Faces 
K
ardashian-Jenner. Elas são a representação m
áxim
a do rosto no Instagram











eno da sel!e, tendo inclusive lançado um
 livro apenas 
com
 sel!es suas. Ela tam
bém





















ilionárias da indústria de cosm
éticos, m
aquiagem
 e beleza. 
O
s desa!os de m
aquiagem
 lançados por K
ylie adquirem
 características virais, ou seja, 
viralizam
 nas redes. G
randes proporções e volum
es de lábios são inclusive algum
as 
das prom
essas de seus produtos - vendidos por m
eio de im











!ltros faciais e edição de im
agem
.
Tais atributos são centrais na com
posição da Instagram




ente orgânico ou cosm
ético, m
as de um





















o leve sugestão” (Saturday N
ight Live, 2015). N
as 
!guras 3 e 4, pode-se notar a transform
ação dos rostos das irm
ãs ao longo do tem
po e 
a chegada a faces que se tornaram
, assem




















































































 apenas espelha um




 Lipovestky e Serroy (2015), e quanto foi capaz de 
elevá-lo exponencialm
ente, dado o terreno fértil em





biente que instaura um
 m
odo de viver, criando e alim
entando o referencial a 
ser seguido por m
ilhões de pessoas, sobretudo jovens e m
ulheres. N
a toada da cultura 
da sel!e e em




































































































































































































biente, ao instaurar esse jeito de se m




de fato vive. A
rrum
am
-se para aparecer no Instagram
, encarnam
 trejeitos e um
a 
gram
ática de expressões faciais e corporais para perform
ar adequadam
ente na rede, 
com
o um
a vida se forjando arte. Em
 sum
a, um
a rede na qual o espetáculo se atualiza, já 
que “o espetáculo não é um
 conjunto de im
agens, m
as um




ebord, 2005; n.p.). A
ssim





 ideal estético e estetizante, aplicado fortem














o fonte para a m
im




 tipo de alteração icônica, ou seja, de um
 signo – a im
agem
 









itativa. Entretanto, quando esse procedim
ento se torna norm
a e ideal a ser 
alcançado a qualquer preço, gera-se um
a relação sim
bólica em






odelo torna-se valor social. D
aí a necessidade de im
itá-la. C
om
 isso, o rosto 
do Instagram
 parece ser fruto de um
 dispositivo reprodutor em
 que as diferenças 
se apagam
. N
esse sentido, não só se padronizam
 os rostos, com
o é gerada um
a 
m
onotonia facial que os torna inclusive contra-estéticos, especialm
ente pela ausência 




o reforço a esse ideal de com
portam
ento, a chegada dos !ltros faciais entregou 
nas m
ãos dos usuários m
ais um
a form





acaba por se con!gurar com
o rede voltada para a pro!ssionalização da beleza padrão, 
passando a fornecer o ferram
ental pro!ssionalizado de em
belezam
ento instantâneo. 
Isso não signi!ca que o desejo pelo em
belezam
ento para ser visto em
 público seja 
novidade, m
as é a prim
eira vez na história que, em
 segundos, é possível experim
entar 
versões diversas de m
áscaras digitais – um
 ritual cada vez m
ais encurtado e erodido 
de sensorialidade física (!gura 5). N
ada poderia ser m
ais adequado a um
a sociedade 
de consum
o que valoriza a econom
ia do tem
po e a otim
ização de etapas e processos.
U
m
 ponto interessante é que, com
 a Instagram

























ano editado e um
a cyberface, com
o nas 
!guras 6 e 7. A
 prim
eira, um











. Fica cada 
vez m
ais difícil a olho nu identi!car a diferença entre essas faces - o que nos ajuda a 
antecipar um
























































entação, o caráter lúdico e o potencial criativo e utilidades em
 diversas áreas, 
entre outros pontos, são elem
entos relevantes e positivos desse tipo de ferram
enta. N
egar 
ou se contrapor às expressões tecnológicas é cair em
 um
 tipo de nostalgia distópica que 
não acrescenta valor à discussão. O
 que se busca é atentar para o lado perverso em
butido 
no discurso publicitário de “seja a sua m





















ostos de usuários com
uns são pasteurizados para 
chegarem




 de!ne que rostos-m
odelo são 
esses? A
 lógica estruturante é a dos algoritm
os, cuja program
ação não escapa à lógica 
de poder da cultura, nem
 aos estereótipos do que já é reforçadam




 ideal eurocêntrico ou am





es, proporções, cor da pele, cor dos olhos. 
G
rande parte dos !ltros não som
ente am
eniza expressões no rosto, m
as efetivam
ente 
clareia peles, clareia e alonga olhos, a!na narizes, destaca bochechas, entre outros 
efeitos. À
 parte toda a im
posição estética já existente no im
aginário dos usuários que 
seguem
 os critérios de beleza de celebridades e in"uenciadores digitais, é por m
eio dos 
algoritm
os dos !ltros que esse padrão se encarna, digital e voluntariam
ente, no rosto 
do usuário - ou para serm
os m

















































































































































































 sucesso dos !ltros se dá, em
 sum
a, porque as pessoas gostam











 senso de si, expresso em
 um
a grande vontade de poder, 
espelhada na tela do sm
artphone. É um
a espécie de desejo de potência encarando o que 
poderia, porventura, ser o m
elhor de si. A
o observar o rosto com
 !ltro, encena-se na 
tela um
 encontro que, em





elhor possibilidade de si. 
Sair do efeito do !ltro e da m
agia estética por ele gerada faz com




a espécie de dissonância cognitiva e em
 geral m
ergulhem




a  parte das pessoas pode sim
plesm





















a, autopercepção física e crises de identidade. 
N
ão sem












 tais !ltros. Enquanto discursivam




inino e o controle do próprio corpo, os efeitos psicológicos vão 
na direção contrária. Enquanto a utilização do !ltro é efêm
era, seus efeitos não são. 
D
iferentem
ente de outros m
om
entos na cultura da beleza, aqui o usuário não se 
com
para apenas ao outro, m














surgery” ‘cirurgia plástica’, sugerem
, ainda que inconscientem
ente, que as form
as 
faciais devem
 ser corrigidas e m
odi!cadas. O
 desejo que provocam




 critério de beleza cada vez m








acaba por gerar um




na realidade física, por m
eio de procedim
entos estéticos e intervenções cirúrgicas.








entos estéticos feitos por jovens brasileiras entre treze e dezoito anos, 
nos últim
os dez anos - década de m
assi!cação do Instagram





 cirurgias plásticas no m









 registradas quase 1,5 m
ilhão de cirurgias plásticas estéticas 
no país, e m
ais de 969 m
il procedim
entos estéticos não-cirúrgicos. O
 interesse pelo 
tem
a só cresce. R
ecentem
ente, em
 julho de 2020, segundo reportagem
 do portal de 
notícias G
1 (M
atos, 2020), após as in"uenciadoras digitais Flayslane, Flávia Pavanelli 
e G
abi Prado terem
 publicado fotos depois de procedim
entos estéticos – rinoplastia 
e foxy eyes, um
a técnica de alongam











 estudo de 2019 da 
U
niversity C
ollege London relata que as redes sociais elevam












 estão insatisfeitas com
 sua aparência 
(Eiras, 2020). O
 que os dados m
ostram
 é que usuários se inspiram
 em
 representações 
digitais para desenhar novos contornos físicos à sua im
agem
 e sem
elhança. Trata-se de 
um
 novo tipo de rosto, um
a espécie de superfície a ser m







 Face é resultado da articulação das esferas estéticas do Instagram
, da 
possibilidade de m
anutenção de si – icônica e sim
bolicam




entando a outra, em
 um






 efeitos psíquicos. N
a era do 
Instagram
, a expressão facial dá lugar à reprodução facial.
A
o !m
 e ao cabo, im
erso em
 um
a sociedade de consum
o, é um







a dupla acepção do term
o: parte 
fundam





 que encarna a e!cácia e o im
perativo da otim
ização de si, espelhando 
os valores de sua época. U
m
a reorganização física e sim





o estético que lucra ao alim
entar incessantem
ente 
o desejo por corrigir o corpo fem





ente abdica do que lhe é m
ais sui-generis: a unicidade 
da face constitutiva da form
ação psíquica do eu.
Felizm












 a surgir no Instagram
 
(!guras 8 e 9). Filtros faciais program
ados para m








 suas postagens. N
o B
rasil, in"uenciadoras digitais com
eçam
 
a re"etir e discursar em
 favor de um
 rosto sem
 edição, dessa vez com

























































































































































































































 2021, após a cam






enta publicidade no R
eino U
nido, proibiu o uso de !ltros por 
in"uenciadores digitais em
 cam
panhas publicitárias nas redes sociais. O
 próprio 
Instagram
 anunciou a retirada da plataform
a de !ltros cham
ados com
o “cirurgia 







cia ao rostro p
róp
rio 
Para que se possam
 avaliar as condições sem
ióticas da renúncia ao rosto próprio, é 
preciso sair do registro indexical que, sem




iose do espelho e da foto. A
 análise das condições sem
ióticas do rosto em
 
si im
plica penetrar no registro do quali-signo, icônico, rem
ático, via régia para a 
com






 rosto é o atributo m
ais pessoal que existe (Le B
reton, 2019; 11). Sua centralidade 
na !gura hum
ana se dá porque é o elem




as “o rosto é o privilégio do ser hum
ano” (ibid., 2019; 17). Em
 term
os 
psíquicos, isso foi exem
plarm
ente expresso no “estágio do espelho” trabalhado por 
Lacan que explicita com
o se dá a constituição do eu na sua relação indissolúvel e 
problem
ática com
 o outro, visto que o eu só se reconhece no espelho do outro, pequeno 
outro da intersubjetividade (Lacan, 1998). 
Sob o ponto de vista social, A
gam
ben (apud. R
einaldo, 2019; 4) explora o aspecto 
norm





a que adquire, m
oldado pela cultura. Sem
ioticam
ente situado no 
circuito do sim
bólico, evidencia-se o quanto as norm
ais sociais, as convenções culturais 
e os referenciais estéticos jogam
 com
 os aspectos identitários de cada indivíduo. 
Tocar na questão da identidade, em
 term









pois, no social,  o indivíduo pode ser identi!cado por um
 feixe de índices identitários, 
com
o nom
e, carteira de identidade, núm
ero na R




pressão digital e a biom
etria, casos em
 que ocorre um
a identidade por atribuição. D
o 
ponto de vista psíquico, entretanto, pode-se em
 princípio entender a identidade com
o 
a insistência do hum
ano em
 ser único, “ilusão necessária para sustentar o narcisism
o” 
(D







representação social que m
ascara a presença do O
utro – o grande outro da cultura – no 
si m
esm
o e avaliza sua pertinência no m
undo hum
ano”, quando a identidade “surge 
com
o sintom











 único sentido, sem
, 
no entanto, perder a propriedade de ser m
ensagem




o que de m







 Face, ou a proliferação 
das sel!es na cultural digital. D
e resto, um
a tendência que revela a banalização dos 
conceitos resultante da falta de conhecim
ento da psicanálise. Entretanto, aquilo que 
estam
os colocando em
 questão -- a renúncia do rosto próprio -- está aquém
 e deveria 
estar na base da discussão sobre identidade ou perda da identidade. Trata-se, portanto, 
de um
a questão sem
iótica que deveria ser tratada de antem
ão. A
!nal, do ponto de 
vista sem
iótico, o que é o rosto em




 resposta deve ser buscada na chave do quali-signo icônico. C




pósito de qualidades que fazem
 do rosto de cada um




ente igual a qualquer outro. M
esm
o no caso 
dos gêm
eos univitelinos, há sem
pre algum
as sutilezas qualitativas que perm
item
 a 






 rosto, é única, irrepetível, ela nela m
esm
a. 
É certo que rostos fazem
 parte de corpos que existem
 no tem
po e no espaço, portanto, 
são sin-signos e, com
o tal, são um





o feixes indexicais do contexto – objeto do signo – de que são parte e 
no qual existem
. É certo tam
bém




no display dos traços que perm
item
 reconhecer esses rostos com
o hum




ento que é privilégio do hum
ano. N
esse 
sentido, rostos são tam
bém
 legi-signos que sim
bolizam
 nosso pertencim










 operação, é preciso 
atentar para o fato de que é o rosto com
o quali-signo icônico que nos perm
ite falar da 
renúncia ao rosto próprio, com
o um





ento do outro e tam
bém
 de si próprio diante do espelho, e 
que o bebê já é capaz de processar m
uito cedo em
 sua vida. A





ente qualitativa. Enquanto 
a im
pressão digital é um
 ícone diagram
ático com
 fortes traços de indexicalidade, o 
rosto é pura qualidade, um




 a pura qualidade é entendida 
na m
atriz teórica da sem
iótica peirciana, ou seja, com
o quali-signo icônico, quando se 
pode dizer que A
 não é igual a B




 é igual 
a A
, é o que é, daí sua unicidade. 
Isso nos leva necessariam





a pessoa quando ela, por pura vocação m
im
ética, 
abandona a singularidade de seu rosto em





posição ela própria não se dá conta? A
 resposta a isso só pode ser dada 
pela psicanálise. C
ontudo, a psicanálise não nos fornece respostas generalistas, nem
 
perem
ptórias, pois trata cada vida com
o história de vida, nenhum
a igual à outra. 
Portanto, a resposta de cada um
 só pode ser buscada nas m
arcas de sua história própria, 




























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































 presente artigo re"ete sobre as m
odi!cações faciais tem
porárias, com
o !ltros de 
aplicativos e m
aquiagens, especialm
ente no que diz respeito ao discurso sobre um
a prática 
que nega a si m
esm
a – um






por superposição de cam
adas, defendem
 a cara desnuda, a cara “lavada”, com
o sinônim
o 
de pureza. Pureza que prom
ete refrear os perigos da contam
inação (D
ouglas 1976) e que 





reconhecer rostos, sob pena de atentarm
os contra a nossa própria sobrevivência (D
arw
in 
1872; Leone 2018; Sacks 2010), ao longo da história tem
os m
odi!cado nossos rostos 
tensionando o par natureza e cultura. Se o tem
po e as experiências vividas são fatores de 
transform
ações faciais ditos “naturais”, o gesto de m
odi!car intencionalm




 gesto político (A
gam















Este artículo re"ete sobre los cam
bios faciales tem
porales, com
o app !lters y m
aquillaje, especialm
ente 
en lo que respecta al discurso sobre una práctica que se niega a sí m
ism
a – un discurso sobre 
técnicas que al m
ism
o tiem
po que operan por superposición de cam
adas, de!enden la cara desnuda 
com
o sinónim
o de pureza. Pureza que prom
ete contener los peligros de la contam
inación (D
ouglas 





reconocer rostros, bajo pena de poner en peligro nuestra propia supervivencia (D
arw
in 1872; 
Leone 2019; Sacks 2010), históricam
ente hem
os cam
biado nuestros rostros voluntariam
ente 
convulsionando naturaleza y cultura. Si el tiem
po y las vivencias son factores de transform
ación 
faciales entendidos com
o “naturales”, el gesto de m
odi!car intencionalm
ente el rostro se a!rm
a 
com
o un gesto político (A
gam
ben 1996), es un gesto volitivo. 
Palabras clave: R
ostro. M










his article re"ects on tem
porary facial changes such as app !lters and m
akeup, 
especially w















































































































































discourse of techniques that w
hile operating by superim
position, defend the naked 
face as synonym
ous w
ith purity. Purity that prom
ises to prevent the dangers of 
contam
ination (D









in 1872; Leone 2019; Sacks 2010), historically w
e have voluntarily 
changed our faces convulsing nature and culture. If tim
e and experiences are factors of 
facial transform
ation understood as “natural”, the gesture of intentionally m
odifying 
the face is af!rm
ed as a political gesture (A
gam


























































oordenadora do Laboratório Im
ago, conduz a pesquisa A




































os nossos rostos – num
a atitude de subversão do par natureza x cultura. O
u seja, 
há, no exercício de disfarçar ou esconder as faces, um
 aspecto essencialm
ente neguentrópico 
e intencional. Se o tem
po e as experiências vividas são fatores de m
odi!cação facial ditos 
“naturais” – rugas, pigm
entações quim
icam




anchas senis, perda da elasticidade causadas pela idade – o gesto de m
odi!car 
intencionalm
ente a face se a!rm
a politica e historicam
ente, é um
 gesto volitivo. 
Em
 Il Volto, A
gam
ben refere-se ao caráter em
inentem
ente político do rosto. A
 exposição, 
diz ele, é o lugar da política. Se não há um
a política anim






ben, 1996) – os anim
ais não se apropriam
 dessa exposição, 
por isso não se interessam
 pelos espelhos do m
esm
o m
odo que nós. O
 hom
em
 quer se 
reconhecer e se apartar dos objetos, por isso m
anipula sua aparência e faz política.
A
s ações intencionais de m
odi!cação facial podem
 ser de caráter perm
anente – com
o é o 
caso das escari!cações, tatuagens, im
plantes ou cicatrizes – ou tem












agens técnicas, essa m
odi!cação tem
porária dos 
rostos se banaliza e passa a fazer parte das dinâm
icas de sociabilidades das redes sociais. 
Postar um
 sel!e num
a rede social é, necessariam
ente, escolher !ltros (ou a apenas 
aparente ausência deles), enquadram
entos e toda sorte de recursos de alteração do rosto. 
A
rtifícios que fazem
 parte do program
a dos aparelhos (Flusser, 2008; 2011) e que 
atendem
, portanto, a determ




ulação dos códigos de program
ação não é um
a sim
ples consequência das im
agens 
técnicas – ao contrário, faz parte do projeto que naturaliza a produção de im
agens, 




odi!ca-se o rosto com
 intenções variadas, m
as que podem
 ser descritas basicam
ente 
de duas m
aneiras: a de velar (subtrair/silenciar) e o desejo de desvelar (acrescentar/
aparecer). N
a subtração, rosto é disfarçado a !m
 de elidir o sujeito ou de excluir traços 
que o desagradam




inar as supostas barreiras entre a sua interioridade (palavra im
precisa 
e escorregadia), o m
odo com
o acredita que a com
unidade o enxerga e o m
odo com
o 
deseja ser visto. V
ale dizer que as ações de excluir ou revelar não são excludentes. A
o 
contrário: são o próprio m
odo de agir do rosto. 
Em
 todo caso, é im
portante sublinhar que não existe um




o o rosto que não se esconde atrás de m
áscaras ou pigm




áscara facial, a m
ím
ica do rosto vivo ou o artefato – é um


















ação lógica (Schiller, 2018) – em
 inglês, se diz “facing the facts, to face 
off”. Schiller atribui essas expressões ao fato de, no hum
ano, a face estar localizada 
anteriorm
ente no plano coronal, e na parte superior, assum
ir um









ento de rostos 
(D
arw
in, 1872; Leone 2019; Sacks, 2010). H
á zonas do cérebro que funcionam
 de 
m
odo não apenas a identi!car feições, m




biente hostil, não identi!car rostos am
eaçadores – que podem
 ser o 
rosto de inim
igos tribais, cujas m




 rostos de feras, de leões, escondidas nas savanas ou "orestas – com
prom
eteria 
nossa sobrevivência nos apartando dos grupos aos quais pertencem




ente, os indivíduos cujos cérebros eram
 capazes de reconhecer rostos 
e em
oções obtiveram
 vantagens sobre os indivíduos cuja com
petência para identi!car 
rostos e expressões faciais era inexistente ou insu!ciente para assegurar a vida em
 
grupo (Leone, 2019). C
om
 a m
odernidade, o rosto assum
e o lugar do sujeito (C
ourtine 
e H
aroche, 2007) e equivale à sua própria interioridade, confundindo-se com











































































































 o historiador da arte e estudioso das im
agens H
ans B











ente, diz da variedade m
etoním
ica 
ligada a expressões que se referem
 à resignação, à falsidade ou à covardia (em
 português, 
por exem
plo, se diz “ter duas caras”), à honra, à coragem




ento ou defrontar, além
 das expressões “encarar os fatos” e “dar a cara a tapa”. 
N












otores dos centros m
otores do cérebro para o tronco 
cerebral (ou tronco encefálico) e m
edula espinhal; em


















 a partir da tira m
otora 
cortical – que, !logeneticam
ente, é a parte m




















 história dos cosm







ento das cidades, do cinem
a e da em
ancipação fem
inina. É o que nos conta 
a história de M
ax Factor, narrada por Fred E. B
asten (2008) em
 M





hanged the Faces of the W
orld. Sobre o peruqueiro polonês e sua biogra!a, o escritor 
John U









Factor’s life of beauti!cation”, fazendo um
 trocadilho com
 a expressão “m
ake up”, que, a 
partir de M
ax Factor, vira um
 substantivo (o “m
ake-up”, assim
 com
 o hífen, foi batizado 
por ele) e faz com
 que as pessoas desa!em







entação, a invenção, a trucagem
, a falsi!cação, em
 suas próprias faces. 
G
raças às invenções de M
ax Factor, o cinem




os dos rostos sem






a, a evolução das lentes, das películas, dos m




po de exposição dos takes, na 
acuidade dos closes – só foram




 chega aos cinem
as, nos anos 1920, as lâm





inação anterior era m
ais ruidosa, m






















 Se os cílios postiços tornavam
 o olhar m





istério da cena. Já o gloss captava as luzes do estúdio e ressaltava os lábios – efeitos 
que não passariam
 despercebidos pelos espectadores, desejosos de consum
ir o visual de 







uito escuros e am
arronzados nas !lm
agens em
 preto e branco) pareciam
 
arti!ciais na vida real. Em
 1914, M





capaz de encobrir as im




 que é !no o bastante 
para não parecer arti!cial. N





 produto que deixava o tecnicolor m










a evolução do cinem
a e da fotogra!a há um
 rosto/tela indissociável da im
agem
 – 
evidenciando a tríade proposta por H
ans B










a ao qual a im
agem
 se refere) é conduzido pelo 
“com
o” ela é transm
itida. “N
a verdade, o ‘com
o’ é frequentem
ente difícil de distinguir 









eio visual no qual a im
agem
 reside” (B




 por si de form
a isolada nas m
entes ou nas superfícies dos objetos: 
elas acontecem
 via m
edia (no sentido latino do m
edium
, o que m
edeia, o interm
ediário ou 











 de alta de!nição, os recursos 3D
, produzem
 presença, dissim
ulando o veículo, 
apagando-o, com




ediação, do atleta 
pulando na piscina em
 tem
po real da transm
issão das olim
píadas, ou do gol arrancando 
tufos de gram












ente, as tecnologias de !lm
ar e fotografar e os corpos/m
eios/screens/telas onde essas 
faces serão veiculadas são juízes im
piedosos. Se um
 dia o cinem














inosidade, sensibilidade das películas, tem
pos de exposição...) hoje, a tecnologia 
full-H
D
 das telas de T
V
 e com





ais so!sticadas recon!gura a indústria cosm
ética e a im
pele a produzir 
substâncias capazes de construir um
a pele “perfeita”.
Por im
perfeições entenda-se: linhas de expressão, rugas, poros dilatados e m
anchas; ou 
seja exatam
ente tudo o que qualquer pele após a puberdade tem
 e que pode até passar 
despercebido a olho nu, m
as que não escapa a um
a projeção em
 grande escala. M
as não 
é só a tela do cinem
a que am
plia o rosto num
a dim
ensão inum
ana, tornando esse rosto 
agigantado e etéreo um
 m
odelo para os outros rostos. A
 pele “natural”, a pele “com
o 






o as telas de celular. D
igitalizado, 
o “natural” é laboriosam
ente confeccionado; quer por m













os de construção das novas m
áscaras faciais se dão 
basicam
ente em
 duas direções: os ácidos que prom
etem
 retirar, rem
over e puri!car e os 
que prom
etem
 preencher, aplanar e sobrepor. N
a esfoliação há a descam








































































































, do ponto de vista celular, a pele a se renovar. R
efeita, a essa são justapostas 
novas cam
adas de m
aquiagens cujos efeitos devem













entre os discursos produzidos sobre as m
odi!cações tem
porárias, cham
a atenção a 
prom
essa de um





 discurso que tenta se 
validar com




icos ou da ordem
 das tecno-im
agens). A
 questão é: o que quer dizer um
 discurso 
sobre um
a técnica que nega a si m
esm
a, um
a vez que opera por acréscim





 que defende a aparência “natural” com
o um
 signo 
de pureza de intenções e ausência de propósitos? O














alisteu e blogueira de um
 program






iz a apresentadora: 






o ela é? V
ocê consegue descrever um
 rosto 
lindo e perfeito de m
ulher? O
 fato é que as lindas cham
am








 aquela pele? Pois é…
 #na m
aioria das vezes, nem






E o que parece conter nada – ou quase nada –, revela-se um
 ritual de m
uitas cam
adas. 
Por “nada” na pele “natural” leia-se: m
áscara para cílios, um
 corretivo no “tom
 certo” 
(G
alisteu dá a dica do uso de um
 corretivo dois tons m
ais claros do que o da pele da 




lápis para sobrancelha, “blush” nas bochechas, pós ou crem
es fondand no tom
 bronze 
(para garantir um
 “ar saudável”), curvex (que é um










 brilho ou leve rubor nos lábios – sem
 esses “realces” nos lábios, bochechas, nariz, 
têm
poras, olhos e sobrancelhas, a aparência hum
ana não é considerada saudável –. 
A
 nudez, a idealizada “pureza” da pele, tem








 Flusser (s/d) diz “O
 m
istério não está escondido: está na cara. E não apenas na cara: 
está na superfície toda do corpo. Está na pele. À
 "or da pele”. Leiam
os: “o m
istério não é que 
pela pele transitam
 o m
undo e eu (...) eu sou explicável e o m




undo é inexplicável porque é um
 dado concreto. A
 pele é inexplicável” (Flusser s/d). 
R
ea!rm
ando a tendência em
 colocar público e celebridade m
ais próxim
os – o que se 
traduz em
 !ltros, ceras e pigm
entos “im
perceptíveis”, a cham




essas de venda de um
a pele saudável. M
as não apenas substâncias 
quím
icas agem
 na consecução de um
a pele “perfeita”. O




 no sentido de produzir um
 rosto m






ento que, na grande m
aioria dos aplicativos, 
arredonda olhos, a!na têm
poras e narizes, uniform
iza (eufem
ism
o para dizer “clareia”) 
tons de pele e deixa as bochechas m
ais rosadas. O
u seja, apagando m
arcas pessoais e 
étnicas, “em





odelo ocidental, branco, europeu de rosto.
C
om
o reação ao uso abusivo de !ltros (sejam
 !ltros cosm
éticos ou de m
anipulação de 
im





































aioria das fotos, o “irreconhecível” se traduz 
em
 fotogra!as casuais, “acidentais” – um












 – não 
para dizer que essas pessoas !cam
 irreconhecíveis, m







 lindas. Estar sem
 m
aquiagem
, aqui, é privilégio de poucas. 
A
 m









 deixar sua beleza natural tom





para-as às/aos leitoras/es: “Sim
, assim
 com




 que o m
undo veja sua pele sem
 base e cílios sem
 rím
el” com
 o objetivo de 
“celebrar” (diz a m
atéria “celebrate their bare-facedness”!) pequenas im
perfeições com
o 





parativa de Jennifer Lopes em
 trajes de 










 lençóis brancos com
 os cabelos m
olhados de quem
 acabou de sair do 
chuveiro são exem
plos de rostos serenos, descansados e satisfeitos com
 a própria aparência. 
A



















o higiene e saúde. 
Em
 Pureza e Perigo, M
ary D
ouglas (1976) lem
bra que noções com
o tabu, interdição 
e as dicotom
ias civilizado e selvagem
, eu e não eu, culto e inculto se ligam
 ao que se 
julga puro ou im
puro. A
 autora recupera o que diz Paul R
icoeur, quando a!rm
a que 
a noção de im




uito especí!co que 
im
pede a re"exão. O
 que um
a cultura ou um








ansiedade do contágio e/ou ao m
edo que o desa!o a um
 tabu pode provocar.
O
u seja, essa determ
inação, essa exigência, de um




“natural” – discurso propalado pela publicidade de cosm
éticos e recorrente no discurso 
m
idiático – se enraíza em
 práticas ancestrais e está ligada às disputas pelo poder. São discursos 
que, ao prom
eterem
 afastar as im
purezas que supostam
ente colocariam
 as sociedades em
 
perigo, disputam
 territórios de prevalência sobre um
 determ
inado im
aginário a partir 
do controle dos corpos. N
as reportagens acim
a há perm
issões sob o disfarce de incentivos 
com
o “você pode andar sem
 rím
el ou base” (desde que a “pele nua” seja jovem









































































































 os padrões ditados pela m
ídia hegem
ônica) ou que a face de determ
inada atriz 
perm
anece agradável e aceita ainda que a pessoa esteja de “cara lavada”. 
N
o contexto atual, é sintom
ático que a grande m
aioria das reportagens sobre o rosto puro 
ou “natural”, o rosto sem
 m



















éticos ou usando app !lters) para aparecerem
 diante 
das câm
eras, o discurso do rosto “puro” não se dirige a eles – com




odo, já estivesse em
 acordo com



















 corpo que m
enstrua, polui, um
 corpo que precisa ser vigiado um
a vez 
que durante séculos foi a única garantia da preservação de um
a linhagem
 genética – 
precisa ser constantem
















, corpo e m
ídia, B
elting a!rm
a que quando um
 m
eio se propõe 




 nos rituais de com
unhão da igreja católica em
 que a hóstia equivale ao 
corpo do próprio C
risto e não a um
 com
posto de am
ido e água, assim
 com
o nos 
rituais de possessão do candom
blé em
 que os espíritos ou divindades incorporados se 
m
aterializam






eio, que é opaco, deve se 
tornar translúcido, com
o garantia da e!cácia m
ágica. N
o que diz respeito ao discurso 
da neutralidade das técnicas, tam
bém
 Flusser (2008, 2011) denuncia a program
ação 













 aqui os juízos de valor negativos ou positivos desses term
os. Penso 
neles com
o o próprio m
odus operandi dos processos de linguagem
 e de com
unicação – quer 
no âm
bito da cultura ou da natureza (esferas que não podem
 ser dissociadas, sob pena 
de procederm
os a partir de dualism
os redutores) –. O
 signo participa de um
 processo 





justi!cava Eco sobre a capacidade sem










ento e trapaça. A
 pele m
aquiada que se pretende sem
 
produtos quím







 questão é: o que esses rostos “naturais” propõem
 
estética e politicam
ente, de que m
odo interferem





 é bastante signi!cativo que essa exigência de pureza 
seja, na im
ensa das im






























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































e Face is (N



























































































































































































lejandro Pérez El autóm
ata (2016) presenta una serie de instancias 
relevantes con respecto al tem
a del rostro transhum
ano, que se convierte en una alegoría 
de la relación con la alteridad en sus varias facetas y abre una re"exión signi!cativa sobre 




a en el pasado, presente y futuro. 
G
racias a las herram
ientas de la sem
iótica es posible extrapolar los valores presentes en la 
película en el m
arco de una estética peculiar de la chatarra, la escoria, los restos.
Palabras clave: El autóm
ata, rostro transhum
ano, sem











lejandro Pérez’s short !lm
 El autóm
ata (2016) presents a series of relevant instances 
w
ith respect to the them
e of the transhum
an face. T
his becom
es an allegory of the 
relationship w
ith otherness in its num
erous facets, and triggers a signi!cant re"ection 
on hum
anity’s relationship w
ith itself in the past, in the present, and in the future. 
W
ith the tools of sem
iotics it is possible to extrapolate the values from
 the !lm
, in the 
fram
ew













runo Surace es doctor por la U













niversidad de Turín y profesor en el C
olegio Interuniversitario R
enato Einaudi. 
Es autor de la m
onografía Il destino im
presso (2019). H
a publicado artículos en varias 
revistas, así com






























































































































































































































o y el fén
ix
Es una pareidolia
1 aquella que abre, en un encuadre desenfocado que gradualm
ente se 
hace visible, el cortom
etraje del cubano A
lejandro Pérez (2016) llam
ado El autóm
ata, 
producido por la Escuela Internacional de C
ine y T
V
 de San A




áticos de un repiqueteo indistinto, m
ezclados con soplidos de ori-
gen incierto, acom
pañan el detalle de lo que se m
uestra com
o un perno oxidado, rodeado 
de irreconocibles chatarras m
etálicas oxidadas por el tiem
po. Sin em
bargo, nosotros, casi 
naturalm
ente, vem





a narrativo de la película se encuentra todo ahí, y el título, en 
letras m





es decir, el sonido cuya fuente no es visible—





ida por aquel ojo m
etálico.
Es después del título que la inferencia se con!rm
a realizada. Ya no m
alinterpretable, 
desam
biguada, la pareidolia se revela verídica, los sonidos se vuelven m
ás inteligibles 
(ahí está para sancionar el com
ienzo de la película un pesado m
artillazo), y una serie 
de cuatro encuadres nos devuelve otros tantos rostros en prim
er plano frontal, segui-
dos de otros tres planos m
ás !lm
ados de lado. Partim
os de los cuatro prim
eros, que 
con!guran un clím
ax, desde lo m
ecánico hasta lo carnal, estableciendo una isotopía 
que m
antiene unidos estos dos polos a partir del com
ún denom
inador de un grito 
tan claram
ente m
unchiano, ahogado por la !rm
eza de la escultura, eterno y tam
bién 
cam
biante dada la peculiaridad plásticocrom
ática de las obras. En los dos prim
eros 
encuadres se tratará de esculturas rubicundas; la prim
era, con engranajes oxidados; 
la segunda, de una resina “m
uscular”, m
ientras que la tercera y la cuarta esculturas 
se vuelven cerúleas. En lo que parece ser un proceso de sustracción progresiva, nos 
encontram
os con rostros que aparecen cada vez m
ás despojados de sus rasgos básicos, 
m
om
i!cados, alisados hasta m
ás no poder, cuya boca ya ha desaparecido y solo pre-
sentan dos débiles cavidades y una ligera elevación para sim
ular los ojos y la nariz. Se 
com
ienza a intuir, en esta breve parte de la secuencia, quién produce esos sonidos. Es 
el creadordem
iurgo, dios silencioso que en su taller cubano genera criaturas híbridas, 
de!nidas precisam
ente en virtud de sus rostros, y com
prom
etidas en el fondo entre lo 
hum
ano y lo no hum
ano, entre el pasado y el futuro (lo m
ecánico y lo biológico que 
se convierten en uno), una especie de ontogénesis basada en la escoria, el desecho, la 
sobra. R
ostros, por lo tanto, residuales y que nacen gritando (!guras 15).
Esto nos es con!rm
ado por la segunda parte de la secuencia, donde som
os transpor-
tados al exterior, quizás el lugar de eterno descanso de las obras (in)com
pletas. A
quí 
retorna un ser sim
ilar al prim
ero de los cuatro precedentes. V
isto de lado, un rostro 
m
etálico y oxidado, entero —
pero tan descom
puesto que desde sus cavidades trans-
parentes se puede vislum
brar el fondo—
 grita observando su propia m
ano, en una 
especie de condena eterna generada por la cognición de un yo m
utilado. La triangu-
lación entre el cuerpo, la m
ente y el m
edio am
biente, com
o una tríada que genera la 
autoconciencia, produce el efecto de un im





] estas ruinas son los restos de un sistem
a de vida y de gestión del territorio que ya no 
se practica, son restos abandonados y desagregados que desaparecen de form
a lenta pero 
segura. Sin em
bargo, son testigos (y com
o tales, textos com
plejos) de un orden sociocultural 
que hem
os dejado atrás. Estos restos, a pesar de su caducidad, aún se resisten a nuestros ojos, 
a nosotros que no los utilizam
os m




hablan (Trezza, 2012: 8, traducción propia).
El desplazam
iento al exterior ha silenciado entretanto los sonidos del diosfabricante, 
ahora reem
plazados por la vibración del aire, que reverbera visualm
ente en el anim
ado 
follaje de las palm
















iosis: el nuevo cuerpo se injerta en el m
edio am
biente 
al que, sin em
bargo, se opone alguna especie de refractariedad prim
igenia, exteriori-
zada por el grito inconm
ensurable. El chillido del hom
bre de hierro es m
ás visual que 
sonoro, com






































































































































selves up out of basem
ents hungover w








ent of!ces” (1956). Sigue el encuadre de 
un hada m
ecánica, de nuevo desde el interior, pero con una vista hacia el exterior. Los 
sonidos de la naturaleza se fusionan con los del m
artilleo de la cultura que se injerta y 
genera la entropía. Por su parte, ella ya no grita, se encuentra en una especie de éxtasis 
entre lo desesperado y lo cogitabundo, el rostro a m
itad del cual aún se transparenta 
una tez rosada, pero ya corroída por las arrugas del tiem
po (!gura 6). R
ecuerda, a su 
vez, al hada turquesa de A
. I. A
rti!cial Intelligence (Steven Spielberg, 2001), atrapada 
durante m
ilenios en las profundidades del océano y, por lo tanto, oxidada en sus alas, 
vestido y pelo, en un prim
er m
om
ento, de color za!ro, después, gradualm
ente verde 
(!gura 7). La referencia evidente de Spielberg a Pinocho, cuyo principal autóm
ata 




] un producto de arti!cio con anim
ación propia. […
] por eso 
[…
] hoy ha entrado directam
ente en el m
undo de la inteligencia arti!cial y por eso A
rti!cial 
Intelligence de Spielberg entra inm
ediatam
ente en Pinocho, con el país de los juguetes que 
acaba convirtiéndose en el m
undo de la reparación de m
áquinas (Fabbri, 2002: 294).
díbula de hierro para concluir el acto creativo. U





os de nuevo con rostros encerados, aquí un tríptico donde los dos 
prim
eros no son m
ás que m





i!cada, 2 y el tercero es otro grito m
unchiano. Luego volvem
os al cuerpo 
sobre el que el dem
iurgo hace los últim
os ajustes, tum
bado en una m
esa del taller que 
tiene todo el sim
bolism
o de una m
esa de operaciones, o de un alquim
ista, de un D
r. 
Frankenstein tratando de instilar la chispa vital en un cuerpo m
uerto, en este caso nunca 




ateria inerte, arti!cial 
porque es m
etálica —
pero devuelta a un estado de naturalidad—
, oxidada; un residuo 
m
uerto que tiene vida in nuce. Lo hace com




ualquier juego de construcción, m





uy diferente: el niño no crea objetos signi!cativos, le im
porta poco que 
tengan un nom
bre adulto; no ejerce un uso, sino una dem
iurgia: crea form
as que andan, que 
dan vueltas, crea una vida, no una propiedad. Los objetos se conducen por sí m
ism
os, ya no 
son una m
ateria inerte y com
plicada en el hueco de la m
ano. Pero esto es poco frecuente: 
de ordinario, el juguete francés es un juguete de im
itación, quiere hacer niños usuarios, no 
niños creadores (B




n corte negro, duradero, introduce otro paneo horizontal de derecha a izquierda. 
A
quí, con un trasfondo de sabor m
etafísico, privado de cualquier com
ponente, para 
devolver una especie de am
biente fetal, ahí está por prim
era vez el autóm
ata que se 
m
ueve en su placenta de resina. El pelo enm
arañado hecho de clavos le da rasgos ju-
veniles. Los ojos vacíos son cavidades de las que surge una especie de tristeza. La boca 
es una sonrisa a"igida, siem
pre rechinada. El cutis es de bandas m
etálicas que hacen 










 todavía en el encuadre precedente, en otra parte del taller que adquiere cada vez 
m
ás las connotaciones de una choza en desuso, dos hum
anoides m
ás; el prim
ero, en el 
plano delantero, siem
pre de lado, circuital; el segundo, en la profundidad del plano, 
desenfocado, sentado con las m
anos en las m
ejillas, el cuerpo atravesado y la espalda 
sobrepasada por lo que parecen ser tres troncos de m
adera.






ientos de la m
áquina. 
U
n paneo horizontal nos m
uestra a uno de los hum
anoides naciendo. R
odeado de 
chatarra, es levantado pesadam
ente y por prim




iurgo, que son las de Jesús C
hu H
errera, actual escultor de la m
arioneta. Son m
anos 
probadas por el trabajo: las uñas sucias, los nudillos desgastados. Pero tam
bién son 
m
anos que con cuidado taciturno atan con cables de cobre las piezas de los órganos 
—
de los cuerpos sin órganos (cf. D
eleuze, 1969)—












































iento de este ser recién nacido parece estar denotado por la inm
ensa 
fatiga de despertarse de un torpor atávico, aum




o si el pneum
a le fuera recién insu"ado. La 
secuencia es introducida por prim
era vez m


































































































































lenta e incierta elevación, de!niendo al ser com
o un equilibrio caduco de “óxido y 
trastos”. Son lo nuevo, la vida, com
o resultado de la corrosión y la escoria, los “restos 
de sentido” que se convierten en sem
iosis ex novo (cf. C
uozzo, 2012), para corroborar el 
enfoque de este corto. El autóm
ata nace de su óxido com
o el ave fénix de sus cenizas, 
el énfasis fílm
ico es puesto principalm
ente en su rostro que m
ira aturdido a su alre-
dedor, todavía en ese antiespacio negro del que se originó, luego sus pies vacilantes 
com
ienzan a m
overse, lo su!ciente para hacer que la secuencia term
ine y com
ience la 
siguiente, en la que la criatura aparece nuevam
ente acostada, esta vez en un espacio 
situado. El indistinto espacio anterior se con!gura, por lo tanto, com
o un lugar de 
contracción im
posible, entre lo viviente y lo no viviente, lo hum
ano y lo m
ecánico. Es-
pacio de elaboración necesario en el que, sin em
bargo, el dem
iurgo ha desaparecido y la 
m
áquina se hace cargo de su agentividad y su sem





o extensión a la espera de ser signi!cada (cf. G
reim
as, 
1976). En este sentido, es relevante que el énfasis esté puesto, sí, en todo el cuerpo, pero 
con dilación en el rostro com
o lugar de apropiación del lím
ite del yo y del otro:
Tanto el rostro de un oyente com
o el de un locutor silencioso lo que m
uestran es la em
oción, 
ya sea la de la producción o la de la recepción: irritación, sonrisa, desencanto, indignación, 
reproche, etcétera. Liberados de la presión analógica del discurso verbal sincrónico, los ros-
tros quedan disponibles para otras sem
iosis, y particularm
ente abiertos a los códigos som
áti-
cos de la em
oción (Fontanille, 2017 : 99).
La m
etafísica, com
o topía de la incontam
inación, da paso, luego, a la repentina y 




er plano, en su innata e inalterable expresión som
bría, que intenta con fatiga le-
vantarse, tam
baleándose. A




ientras observan con curiosidad a la criatura, lo diferente que 
irrum
pe, exorbitando por el espacio com
partido. A
quí, la criatura m




ada con su propia vida, m
ientras que los tran-
seúntes continúan violándola con sus m
iradas, en las que ella es im
potente. D
e este 
espacio la criatura es un huésped no deseado, no es totalm
ente capaz de apropiarse, 
en térm
inos sociosem
ióticos, del espacio que im




ourtés, 2007: 339). El cuerpo tiene una m
otilidad lábil, que en 
el rostro no está dada en absoluto, por lo que el estado em
otivo solo puede entenderse 




(acercarse y alejarse de su público, por ejem





ete a algunas hipótesis herm
enéuticas. 
Los niños, por su lado, sonríen, se acercan cada vez m
ás después del tem
or inicial, pero 
de nuevo el elem
ento sonoro con!gura el deslizam
iento de la perspectiva. 3 El vocife-
rar de antes es reem
plazado por susurros atenuados e incom
prensibles que siguen el 
punto de vista de la m
áquina, por prim
era vez visible incluso gracias a las m
anos de su 
dem
iurgo que, con una tím
ida revelación del fuera de cam
po prohibido, lo m
uestran 
com
o lo que es, el titiritero que da vida al cuerpo cadáver, obligado a una discrepancia 
siniestra (cf. M




El centro del U
nheim
liche, en efecto, parece ser la cara. N
o hay que excluir que esa 
sensación incóm
oda se pueda sentir de otra m
anera (frente al tentáculo de un pulpo 
que se m
ueve cuando creem
os que está m
uerto, por ejem
plo), pero es evidente cóm
o 
el rostro constituye una especie de topología sem
iótica, dentro de la cual se inscribe 
un acto básico y fundacional de la sem
iosis: ¿la cara al que uno se enfrenta es “falsa” o 
“real”, “m
uerta” o “viva”? A
 esto se añade una cierta duplicidad intrínseca del rostro, 
por lo que siniestro no es solo el rostro de los m
uñecos de cerám
ica, dentro del cual 
se inscribe la pediofobia, sino tam
bién en cierta m
edida el rostro que se nos parece 
pero que no es realm
ente nuestro, el de la heterotopía del espejo (Foucault, 1967), que 
genera eisoptrofobia, o el del doble: un individuo que es com
o nosotros, pero, de aquí 
el abism
o de la percepción errónea, no es nosotros (Surace, 2021: 36036).
3. El otro catóp
trico
En esta danza de contactos escópicos, de m
iradas curiosas y exorbitantes (cf. Ponzio, 
2007), la escena m
adre se destaca.
U
n niño sostiene una m
áscara, procedente del m
ism
o taller donde “nació” la criatura 
(se supone que todo esto, que tiene sabor a espectáculo artístico y a teatro de calle, 
está sucediendo en las cercanías). Es un rostro nuevam
ente oxidado, rasguñado, pero 
que tiene una m
irada m
ás vetusta y paternal. La pone a m
irar a la criatura, que, !l-
m
ada desde abajo, la observa y luego se va asustada (!guras 912). D
e hecho, todo se 
!lm
a desde abajo, para m
agni!car la agnición eisoptrofóbica de la criatura, incapaz 
de m
irarse en el espejo, consciente de su irreductible otredad. La perspectiva es espa-
cialm



















































































































































bién regido por las m
iradas de los niños que la 
observan desde arriba y que parecen negarle, cada vez m
ás, la em
patía que requiere su 
im
perturbable rechinar. El espacio de confrontación entre seres sim
ilares parece tradu-
cirse en una etnografía perversa, en la que el otro, com
o cuerpo y rostro disonantes, es 
cercado y em
brutecido en la conciencia colectiva de una conciliación incom
posible. La 
m
áscara levantada por el infante nos parece m
ás una prueba de fuerza que una apertura 
dialógica, y esto se con!rm
a con el repliegue de la criatura hacia abajo para enfrentarse 
a otro rostro, esta vez abandonado, indefenso, com
o m
uerto, que es la prolepsis de un 
arco aspectual, la fase term
inativa e inalterable de la denegación del otro. Su sím
il, 
el trasto que fue o que será, cuya em
patía se establece precisam
ente en virtud de una 
facialidad, incluso sabiendo que es falsa. Es el rostro com
o m
otor em




po, principio antrópico y entrópico, crisol de una hum
anidad incapaz de reelabo-
rar sus retazos y recuerdos. ¿H
ay quizás una conexión, aunque fuera paretim
ológica, 
entre la escoria y la m
em
oria? ¿N
o es, tal vez, la rem
iniscencia aquello que perm
anece 
y después regresa? ¿Es posible que el trasto sea un recuerdo no solo de lo que ha sido, 
sino tam
bién de lo que será? (A
ppiano, 1999).
Estas preguntas parecen estar cerradas en la escena clou, dom
inada por un encuadre 
aterrorizado, suelo afeitado, un suelo de tierra y suciedad donde la criatura, en una 
desesperación que se injerta cada vez m
ás diegéticam
ente en esos ojos huecos, tiene 
un verdadero contacto háptico con la áspera tierra de la que fue y aún se siente parte, 
com
o si su regeneración no fuera un prodigio técnico, sino un aborto de la sociedad, y 
cara a cara con la m
áscara m
uerta, el yo abandonado. El color patheticus de este encua-
dre, seguido de la im
pasibilidad de los niños que im
pávidos observan lo que sucede, 
es la clave de lectura de un texto que subvierte la retórica del rostro clásico y a través 
de la m
ovilidad se pueden leer las expresiones e intenciones de los dem
ás. Los rostros 
de los transeúntes son, en realidad, rostros em
balsam
ados, incapaces de escapar del 
circuito de una legítim
a (al m
enos inicialm
ente) curiosidad, para evolucionar paté-
ticam
ente hacia alguna form
a de pietism
o, de acogida, de indignación. El rostro in-
m
óvil del fénix nacido del óxido está, en cam
bio, lleno de connotaciones, de m
atices, 
realizado con la delicadeza del aparato de dirección y diegético, una historia cuya base 
sustractiva, sobre la lección de B
resson (cf. Schrader, 1972), esconde un profundo sus-
trato sim
bólico. La nueva hum
anidad transhum
ana, hecha de los restos de su pasado, 





 para dialogar con la vieja hum
anidad, incapaz de m










Los cuerpos, por lo tanto, no nacen, son fabricados […
]. Los organism
os son fabricados, son 
constructos de una especie de m
undo cam
biante. […
]. Los cuerpos com
o objetos del cono-
cim





os a un giro posterior. Es ahora una nueva criatura protagonista, fruto 
del m
estizaje entre el m
etal y la resina. Ya no gruñendo, sino con labios carnosos 
cerrados y asentim
ientos pupilares, en ese pequeño teatro que la voz del director, al 
reaparecer, describe com
o una especie de encrucijada entre la persona y el personaje, 4 
m
ientras las m
anos del titiritero perseveran en m
overlo. 5 D
espués de eso, una serie 
de contracam
pos nos m
uestra ahora a los adultos desinteresados, en una serie de esce-
narios disparatados: un hom
bre en una especie de bar al aire libre, algunas personas 










edio de una superación del cam
po—
, 






ontaje que nos m
uestra una 
C
uba reducida a un tiem
po suspendido (es la voz en off que sanciona la indistinción 
entre pasado y futuro), en condiciones de pobreza, donde la vida "uye lentam
ente y, 
en cierto sentido, privada de un m
etabolism
o m












enor rastro de laboriosidad, solo coches viejos, pistas abandonadas, C
uba fuera del 
tiem
po, donde el tiem
po se ha detenido: donde no pasa nada, no hay la gente corriendo en 
círculos y ocasionalm
ente cantando y jugando. […
] un espacio fuera de la historia, fuera 
de la dinám
ica de esta segunda m
odernización. La paradoja (y tal vez el m
ensaje !nal de la 
película) es que es precisam
ente en esto en lo que radica la función últim
a de la revolución: 
no en acelerar el desarrollo socioeconóm
ico sino, por el contrario, en obtener “islas” donde 
el tiem
po se suspende ($
i%ek, 2003: 94).
Y, de hecho, una !na continuidad en el m
ovim
iento nos transporta del paneo anterior 
al siguiente, de nuevo dentro del taller, donde entre las herram




ero, y luego algunos rostros se nos ofrecen.
A
sí term
ina la película, con un fugaz retorno al espacio negro del que tom
ó inicio/vida 
la criatura original, y al que parece retroceder, al no haber encontrado ningún lugar en 
el m
undo, transhum
ano, transeúnte. En el rostro de la criatura, se ha visto el fracaso 
prelim
inar de la ideología eubióticadel transhum
ano, 6 com
o un proyecto !losó!co ba-
sado en un neopositivism
o tecnocientí!co: “Q
ue pretende ‘superar’ la especie hum
ana 
hacia una especie superior, ensalzada por cada ‘escoria’ orgánica o por cada contin-
gencia corporal e histórica” (B





1989) en este tipo de herencia ideológica m
arcada por im
aginar un futuro cuyo pasado 
es una tabula rasa o, a lo sum
o, una super!cie glabra, privada de la herrum
bre del 
tiem
po, de esa capa donde está la diferencia y, por lo tanto, el sentido. Por otra parte, 
la propuesta de Pérez es la de un futurible recto sobre lo áspero, sobre el signo del tiem
-
po, en la indexicalidad antrópica encallada en la naturaleza. El autóm
ata, por su parte, 
parece al !n respirar profundam





 para un m
undo que haya desarrollado las capacidades para 
entenderlo y, por lo tanto, acogerlo. El trasto que se convierte en el baluarte de una 
esperanza de reconciliación con el rostro de los dem































































































































































































































































rales o aleatorias d
e ob































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































, F. (1989). P
ostm
odernism
, or the C
ultural Log















































































































































































































































































































































































































































































































Este trabajo presenta un estudio del !lm




(2018) con el !n de indagar la elaboración cinem
atográ!ca de universos sociosexuales 
contem
poráneos. Se analiza la creación de atm
ósferas afectivas conectadas con la m
as-
culinidad, teniendo en cuenta la articulación entre la m
úsica y el proceso de rostri!ca-
ción de los pies del protagonista, un bailarín de m
alam
bo, género m
usical del folklore 
argentino. La hipótesis es que el despliegue de ciertos procedim
ientos audiovisuales, 
enunciativos y narrativos del !lm
 tiene un potencial de renovación poética y política de 
la perspectiva de género con respecto a los personajes m
asculinos en el cine argentino.

















bre bueno (2018) 
in order to investigate the cinem
atographic elaboration of contem
porary sociosexual 
universes. T




lyzed taking into account the articulation betw
een m
usic and the rostri!cation pro-
cess of the protagonist’s feet, a m
alam
bo dancer, w
hich is a m
usical genre of A
rgentine 
folklore. T
he hypothesis is that the !lm
’s audiovisual and narrative procedures poeti-
cally and politically renew
 the gender perspective w












ratje es doctora en C












 en el IIEG










ósferas en el cine argentino 
(2019) y com

























































































































































































































ay películas que invitan a deslizar la m
irada por las im
ágenes, invocando una expe-
riencia palpable donde el espacio bidim
ensional parece inquietarse ante el "ujo físico, 
táctil y sonoro, que recorre las profundidades del plano. Lo perceptible no se detiene 










pre una operación de sujeto, por lo tanto, una 
operación hendida, inestable, agitada, abierta” (1997: 47). A
l ponderar los pliegues 
sensoriales del discurso cinem
atográ!co, se descubren otras sem
blanzas visibles y au-
dibles com




bre bueno (2018), décim
o !lm
 del cineasta, dram
aturgo y escritor San-
tiago Loza, constituye un ejem
plo notable en este sentido. A
lrededor del baile y de 
la m
úsica, se condensan prácticas sociales y construcciones sim
bólicas que producen 
efectos en la experiencia corporal y subjetiva de G
aspar, el protagonista, aspirante a 
m
alam
bista profesional. 1 Para eso, debe cum
plir con una sacri!cada rutina de entrena-
m
iento en la que continuam
ente se pone a prueba su capacidad de resistir el cansancio, 




aspar gana el certam
en para el que ha venido preparándose toda su 
vida. Pero la película no reproduce un relato triunfalista, sino que desanda con m
i-
nucia los entretelones de una coreografía en la que se cristalizan valores —
fortaleza, 
tenacidad, perseverancia, disciplina—
 encarnados en vivencias tradicionalm
ente m
as-
culinas. Si para narrar com
petencias y victorias el cine ha forjado personajes heroicos, 
m
uchas veces indolentes, arrastrando el m
ito de una constante biológica y psicológica 
de la m
asculinidad de!nida por su afán de om




atices, los altibajos y las vulnerabilidades.
A
unque podría ubicarse a la par de !lm




ente un vasto repertorio cuyos argum
entos enfatizan la m
otivación y la supera-
ción personal) que exponen los preparativos para un cam
peonato artístico o deportivo, 
el esfuerzo del cuerpo para sobrepasar sus lim
itaciones, los porm
enores con los rivales, 
la relación entre m
aestros y discípulos y la ardua adquisición de hábitos por un ideal 
de realización; m
ás allá de este tópico, M
alam
bo, el hom
bre bueno se destaca por el des-
pliegue de una atm
ósfera sensorial y afectiva que introduce nuevas coordenadas para 
pensar el cruce entre género y m
úsica en el cine argentino contem
poráneo. La tactili-
dad de la cám
ara y la expresividad de los paisajes sonoros propician la inm




Sucede que los desplazam
ientos que atañen a la !guración de los géneros sexuales 
indudablem
ente repercuten en el universo sensible. Es así com
o una serie de películas 
estrenadas después del cam
bio de m
ilenio, cuyas intervenciones narrativas y estéticas 
se presentan com
o alternativas al m
ainstream
 audiovisual, tienen un potencial para 
renovar poética y políticam





n año sin am
or (A
nahí B





pusano, 2008), Fulboy (M
artín Farina, 2014), H
ijos nuestros (N
icolás 











icolás Suárez, 2017) y El 
silencio es un cuerpo que cae (A
gustina C
om
edi, 2017) sobresalen por los desvíos que 
asum
en ciertas !guras altam
ente codi!cadas, tales com
o el taxi boy, el futbolista, el 




no, las dislocaciones de la m










La película presenta un sistem
a de oposiciones, contrastes y bifurcaciones entre los 
polos de la gravedad y de la gracia —
para evocar la em
blem






 donde se entrelazan elem
entos objetivos y subjetivos. D
e 
las distintas entradas plausibles al análisis de este m
arco form
al, m
e interesa partir de 




o se trata de un detalle m
enor, ya que lo descalzo apunta a las condiciones 
m
ateriales de una vida austera, despojada, sacri!cada, m
ientras que lo desnudo alude 
a una m
irada que se deja atraer por la sensualidad del baile.
Siguiendo a Jacques A
um
ont, el proceso de rostri!cación conecta el rostro con el 
cuerpo, provocando una expansión de su hum
anidad: “El rostro ordinario del cine es 
ese lugar de im
ágenes en el que el sentido se inscribe fugitiva y super!cialm
ente para 
poder circular” (1998: 55). En esta línea, los prim
eros planos que se concentran en los 
pies del m
alam
bista no resquebrajan el rostro hum
anista, sino que proyectan necesa-
riam
ente un resquebrajam
iento del rostro hum
anista. M




bre bueno el rostro va m
ás allá de la unidad entre boca, palabra y voz. Si 
los rostros, según G
illes D
eleuze y Félix G
uattari, constituyen “espacios de resonan-
cia” ([1980] 2002: 174), los planos de los pies rem
iten a quienes andan descalzos y, 
com
o suele decirse, con los pies sobre la tierra. La cám
ara de Loza focaliza las hum
ildes 
condiciones de vida del m
alam
bista para narrar su esfuerzo, sus sueños, sus desventu-
ras, pero sin tom
ar derivas épicas, trágicas o m
elodram
áticas ni desenvolver su destino 




álazs en 1923: “Los 
buenos closeups son líricos; es el corazón, y no los ojos, el que los percibe” (1970: 78).
A
sí, por una parte, las im
ágenes de los pies descalzos acarrean sentidos que re!eren, 
de un lado, a la expoliación y al dolor que el protagonista tiene que sobrellevar, que 
llam
arem
os la fuerza de gravedad. El !lm
 increm
enta su percepción gracias a un tra-
tam
iento m
inucioso de las texturas, de los !ltros crom



















































































































la profundidad de cam
po. D
el otro lado, los pies descalzos conllevan repercusiones 
subjetivas que se traducen en la valoración de una vida sencilla, que denom
inarem
os 
la gracia conquistada. C




eta exterior, concreta, objetivable), se necesita fortaleza para resistir al desgaste 
físico en condiciones m
ateriales desfavorables. Pero para transitar los avances y los 
retrocesos, los tem
ores y las expectativas, G
aspar no solo tiene que a!anzar a diario 
una preparación física con resultados m
arcadam
ente visibles, sino tam
bién disponerse 
hacia una form
ación del carácter: desde el m
ism
o título, el !lm
 enseña la interrelación 
entre cualidades m
orales y cualidades prácticas del m
alam
bo.
Por otra parte, la desnudez de los pies apunta hacia una intim
idad. El !lm
 no expone 
únicam
ente circunstancias históricas y biográ!cas atravesadas por el dolor del despojo 
y por la hum
ildad del carácter, sino que construye un juego de m
iradas entre la cá-
m
ara, el personaje y la audiencia, en torno a coreografías que expanden el atractivo y 
la belleza del cuerpo en toda su gracia. A
 este respecto, de nuevo, asom
an contrastes 
entre una vía objetiva y una vía subjetiva. U
na cara exhibe el fetichism
o de la m
irada 
turística que se distrae con el espectáculo del m
alam
bista en el escenario de un cru-
cero internacional, donde la reproducción descontextualizada de la tradición m
uestra 
la explotación de las costum
bres regionales en clave de exotism
o (llam
am
os a esta 
instancia la m
irada desgraciada). O
tra cara elabora un acercam
iento a los pies desnudos 
desde prim
eros planos que sostienen una m
irada em
belesada con la sensualidad (que 
se podría designar com
o la m
irada agraciada).




por un lado, el m
alam
bo sobresale en los niveles objetivos de la estructura m
encionada 
(la fuerza de gravedad y la m





ypce, prevalece en relación con la dim
ensión subjetiva (la gracia 
conquistada y la m
irada agraciada). Tal com
o se verá a continuación, los cam
pos se-
m
ánticos y los contrastes sensibles que en el !lm
 de Loza intensi!can la experiencia 
cinem
atográ!ca de la percepción establecen un entram
ado dialéctico entre la gravedad 
y la gracia, entre lo desasosegante y lo esperanzador, donde las coreografías y los pasa-
jes m




alteridades y sentidos de pertenencia. La duración necesaria para trasladar la m
irada 
de un lugar a otro (sin cortes abruptos, sino enlazando distintos planos espaciales y 
em
ocionales) se realiza por m
edio de dos m
odalidades tem
porales interrelacionadas: el 
tiem
po m
arcado por los ritm
os heterónom
os de la com
petencia y el tiem
po subjetivo, 
reversible, onírico e introspectivo. En el prim
er caso, el repiqueteo del m
alam
bo abre-
via el peso de la tradición que el protagonista carga sobre sus espaldas para avanzar a lo 
largo de su carrera profesional; en el segundo caso, la m
úsica experim
ental, que recurre 
a intervalos disonantes y a una gam
a de arm
ónicos de las cuerdas frotadas, introduce 
un contrapunto respecto de la danza folklórica para dar cuerpo a la idea de un cam
ino 
sinuoso, poblado de rem
em
branzas, insondables anhelos, tem
ores e inseguridades que 
m










ientos, en la relación que G
aspar tiene con su m




parte a los niños, no se exalta una m




entar el entorno que los personajes habitan. A
 la descripción 
realista de lo cotidiano, el !lm
 contrapone una m
irada estética. En este punto, la obra 
se aleja del tono dem
agógico y didáctico de otro !lm
 argentino que retom
a el folklore 
para narrar un dram










inastera, cuyo personaje central representa por analogía con el baile solitario “un 
alm
a en pena” y “un corazón bien tem
plado”. 2
C





ultifacético que se radicó en C
órdoba—
, detalla del 
siguiente m
odo la habilidad del bailador de m
alam
bo: “Es danza de destreza y de aguan-
te, por lo tanto de hom
bres. Si no es el negro su creador solo el gaucho ha podido serlo, 
porque en m
edio de su persistencia fatigadora hay ausencia de desplantes, m
anteniéndose 
inalterable la línea clásica del arte aborijen” (1958: 199, grafía original). El m
alam
bo se 
de!ne por la resistencia y por el entusiasm
o. Junto con la “güella”, según R
ossi, es au-
ténticam
ente gauchesco debido a que surge en los fogones de las patriadas: “[…
], por eso 
el M
alam
bo une lo alegre a lo esforzado, y es callado, tenaz e infatigable com
o el gaucho 
m
ism
o, vale decir com
o el autóctono; y es danza de varones” (R
ossi, 1958: 200). El pulso 
grave, intenso y resonante que determ
ina su parám
etro rítm
ico prevalece sobre el m
eló-
dico y aun sobre el arm
ónico (los acordes tienen, m
ás bien, una función percusiva). Las 
vibraciones del bom
bo legüero, que se utiliza en el repertorio folklórico de tierra adentro, 
no solo afectan al tím
pano, sino que repercuten en el resto del cuerpo.
N
o hay dudas de que los géneros m
usicales contienen signi!caciones ligadas a lo nacio-
nal y a lo sexual. El m
alam
bo que suena a lo largo del !lm
 de Loza aparece ejecutado 
por un bom
bo o por una guitarra criolla (a veces, con énfasis m
etálicos de cascabeles o 
de platillos) para acom
pañar la danza en su versión sureña (típica de las provincias de 
C
órdoba, Santa Fe y M
endoza), cadenciosa, con un zapateo m
ás bien suave, en el que 
predom
inan las !guras escobilladas desenvueltas con botas de potro que dejan los dedos 
al descubierto. En este sentido, el cuerpo m
ovilizado por los latidos del rasgueo y del 
repiqueteo, que irrum
pen en m
edio de un silencio atronador y no cesan hasta que todas 
las fuerzas se consum
an y se consum
en, aparece connotado genéricam
ente.
El ritm
o vigoroso, los m
ovim
ientos enérgicos, la exhibición de fortaleza, el registro 
grave, el carácter decidido, la a!rm
ación de los tiem
pos fuertes y la resolución de los 
puntos clim
áticos son rasgos que, desde el siglo X
IX
, han sido considerados com
o 
exponentes m
usicales de la m
asculinidad por oposición a la "exibilidad, la dulzura, 
la gracia, la suavidad, la elegancia, la verborragia, la em
otividad y la seducción de los 
sonidos asociados al universo fem
enino. Tal com
o señala Susan M
cC



















































































































caso de las tonalidades en la m
úsica occidental, su sistem
a de expectativas y de satisfac-
ciones parece inspirarse en la excitación y en la canalización del deseo sexual m
asculino.
“Estás desprolijo”, “no estás dom
inando los brazos”, “respirá, m
irá para adelante, le-
vantá el m
entón”: las órdenes im
partidas por el m
aestro van m




o si se tratara de un m
ártir criollo en quien se plasm
an, adem
ás, 
algunas características atribuidas al gaucho indóm
ito, solitario, taciturno, curtido: la 
valentía, la lealtad, la fortaleza, la austeridad. La alusión al autocontrol del sujeto pone 
de m
ani!esto ciertas facetas viriles o racionales de la m
asculinidad que suelen diferen-
ciarse del descontrol em
ocional atribuido a grupos subalternos, sean m
ujeres, niños y 
niñas, hom
osexuales. El proceso de virilización de actitudes com
o el estoicism
o, que 
reside en acallar, com
batir, resistir, ocultar el dolor, se m
uestra en la escena en la que 
G
aspar conversa con la enferm
era.
Frente al riesgo de que la m
usculatura se desgarre y las articulaciones se atro!en, el 
personaje debe recurrir a tratam
ientos kinesiológicos para aliviar el sufrim
iento y la 
fatiga, ya que su cuerpo se entrena según las pautas de exigencia física y psicológica 
de un deportista de alto rendim
iento, com
o expone Leila G
uerriero en su m
agní!ca 
crónica U
na historia sencilla, que Loza en B
atlle (2018) m
enciona com
o fuente de ins-
piración para el guion. A
dem
ás de ser un atleta del folklore, G
aspar sigue un ritm
o 
de vida m
edido por una capacidad de renuncia a cualquier actividad que lo desvíe de 
su m
eta. La cruz de plata que se cuelga con una cadena al cuello y la estam
pa con la 
im
agen de las espinas clavadas en la cabeza de C














l inicio del !lm





bo se prepara durante toda una vida para el cam
peonato. Si al-
canza la victoria será su !n. El vencedor ya no puede com
petir y debe retirarse. 
Podrá entrenar a otros que intenten el m
ism
o desafío. Esto es una !cción sobre la 
vivencia de algunos m
alam
bistas”. El prem
io supone consagración, honra, presti-
gio. C
om
o “no se posee m
ás que aquello a lo que se renuncia” (W
eil, [1947] 1999: 
102, traducción propia), la victoria es, a un tiem
po, cúspide y conclusión: el m
a-
lam
bista se alza para sucum
bir. Esta regla tácita de la cultura del cam
peonato se 
sostiene com
o un pacto de caballeros en defensa de un título, pues si se llegara a 
perder el prim
er puesto en algún otro festival, no se difum
inarían apenas el honor y 
el esfuerzo, sino el ritual del concurso en su totalidad: una tradición entera correría 
el riesgo de quedar desnudada en sus inevitables com
ponentes de arbitrariedad, 
de suerte, de coyuntura. Los vientos que juegan a favor pueden cam
biar de rum
bo 
porque el triunfo no se puede prever, ni controlar ni tan siquiera revalidar. Evitar 
repetir la prueba es garantía de inm
ortalidad porque, en este contexto, lo eterno es 
aquello que no puede interrogarse.
G
aspar triunfa en C
osquín, un festival rim
bom




bo de Laborde, cuyo “espíritu refractario a las concesiones 
y apegado a la tradición es, probablem
ente, el que lo ha transform
ado en el festival m
ás 
secreto de la A
rgentina” (G
uerriero, 2013: 17). En efecto, C
osquín condensa la evolu-
ción m
ercantilista de la tradición del m
alam
bo: si en sus orígenes este baile estricta-
m
ente m
asculino suponía un desafío entre gauchos que buscaban superarse en resisten-
cia y en destreza, a lo largo del siglo X
X
 se ha ido transform
ando en una danza cada vez 
m
ás coreogra!ada, hasta el punto de convertirse en un producto de consum
o for export.
La estructura cerrada del !lm
 propone una sim
etría entre las secuencias del inicio y 
del !nal, donde el m
alam
bo se exhibe com
o un espectáculo desarraigado de su cuna 
de origen. N
o es casual que las palabras del com
ienzo se im
prim
an sobre la im
agen 
de un crucero, que representa el destino del m
alam
bista. Y
endo de su cam
arote al 
escenario, en el encierro del horizonte in!nito que se avizora a través de la borda, 
zapatea disfrazado de luchador m
exicano, tras haberse convertido en anim
ador de 
turistas que navegan arrastrados por un afán de consum
o "otante, indiferente, glo-
bal. El !lm
 parecería indicar que, lejos de su terruño, todo folklore resulta expor-
table. A
rriba de un barco da lo m
ism
o si es lucha libre o m
alam
bo, deporte, danza 
autóctona o arte m
arcial. La tradición que ha sido capturada por el vistoso m
ercado 
de las com
petencias se pone al servicio del entretenim






bo, entonces, sigue vigente com
o elem
ento popular residual pero activo en 
la con!guración de sentidos asociados al im
aginario folklórico que se incorpora al 
circuito del turism
o globalizado. Sin em
bargo, la película tom




o del frío desapego, a partir de una visión que no se 




ente, por un sujeto m
asculino que 
se concentra con !jeza en el objeto que despierta su interés. En este punto, com
o se ex-
pone en el últim
o apartado del trabajo, la película despliega el placer visual suscitado 
por el cuerpo del m
alam
bista sin detener la m









ental, ejecutada por un ensam
ble de cuerdas cuyas tesituras apa-
recen m




a etéreo generado por instrum
entos de cuerda frotada, cuyas li-
gaduras de expresión destacan el legato que resulta de la unión de las notas por un 
solo m
ovim
iento de arco, m
aterializa sueños y pesadillas, recuerdos y esfuerzos del 
m
alam
bista para sobrellevar el dolor y llegar a la com
petencia en condiciones de 
ganarla. Se trata de una m
úsica em
pática que cum
ple la función de expresar el es-
tado de ánim
o, de una m
anera sem
ejante al papel que desarrolla la voz del narrador 
cuando relata en prim
era persona lo que G
aspar estaría pensando: “Soy dueño de m
i 
silencio. M

























































































































o y del m
aterialism
o con"uyen en esta obra. Por cierto, el personaje está situado en 
el m
undo social y económ
ico, y por el trabajo y la vida práctica se va transform
ando 
en un hom
bre bueno que se encuentra abierto a la acción. Se trata de una concepción 
del cine que no im
plica un afán utilitario ni pretende obtener respuestas o develar 
enigm
as, sino con!rm
ar una disposición de asom
bro y un estado de apertura ante al 
m
undo para redescubrir el entorno que, por cotidiano, se tiende a olvidar. Esta form
a 
de revelación se traduce en una invitación a desandar hábitos, aprender a ver de nuevo, 
volver a escuchar. N
aturalm






arx, que la historia no anda cabeza abajo, m
as tam
bién lo es 
que no piensa con los pies. O
 m
ejor, no tenem
os por qué ocuparnos ni de su ‘cabeza’ 
ni de sus ‘pies’, sino de su cuerpo” (2002: 496).
El entrenam
iento físico y la form
ación del carácter se llevan adelante con hum
ildad: 
“N
o [es] el tipo que ganó para levantarse m
inas ni llevarse el m
undo por delante” 
(G
uerriero, 2013: 94). La grandeza m









atografía de Loza está decididam
ente 
orientada a pensar las relaciones entre los seres hum
anos, y a hacerlo bajo un código 
especí!co: el del prójim
o. N









ani!esta en la solidaridad entre m
alam
bistas que habían sido contrincantes, entre 
G
aspar y su com
pañero de cuarto, su fam
ilia, sus alum





ildad es el conocim
iento de que no som
os nada en la m




o tales y, en general, en la m
edida en que som
os criaturas. En esto, la in-
teligencia juega un gran papel. Tenem
os que form




ach o cuando escucham
os una m
elodía gregoriana, las facultades del alm
a 
se ponen tensas y silenciosas para poder aprehender su belleza perfecta. A
llí, la inteligencia 
no encuentra nada que se a!rm
e o se niegue, pero se alim
enta de ello. ¿N
o debería ser la fe 
una adhesión de este tipo? Los m
isterios de la fe se degradan si se convierten en un objeto de 
a!rm
ación y de negación, cuando en realidad deberían ser objeto de contem
plación ([1947] 
1999: 129, traducción propia).
Estas condiciones señalan dos cuestiones centrales que en el !lm
 de Loza se hacen 
cuerpo: que la desgracia im
plica una prueba de resistencia física y fortaleza del ánim
o, 





po, se destruye en cuanto uno se jacta 
de ella, pues “reacciona com
o la sensitiva; no soporta el contacto de las palabras sin 
replegarse” (1999: 238). A
nte una sociedad dividida, el pensam
iento libertario resiste 
a los usos instrum
entales y doctrinarios de los lazos. La persistencia de la lucha de 
clases, vista y vivida desde abajo, y la centralidad del trabajo productivo que involucra 
esfuerzo, cansancio, agobio, dolor, sufrim
iento, alienación y deseo de libertad son di-
m
ensiones que en el cine de Loza encuentran eco y am
paro. “El hom
bre bueno” "orece 
en un m
om
ento extático, !gurado por el silencio com
o interrupción del transcurso del 
tiem
po, sobre un fondo histórico donde sobresalen las injusticias sociales.
La película deja al descubierto que la esperanza duele: “G
aspar recordó el cansancio 
que tenía en el cam
peonato. Intentó derrotar a Lugones, pero el esfuerzo se hacía cada 
vez m
ás inútil e im
posible”, enuncia el narrador, com
partiendo su intim
idad y sus 
debilidades; el detrás de escena de la com
petencia: la disciplina diaria y m
ilim
étrica 
que conduce a un crecim
iento m
oral en paralelo al a!anzam
iento de las rutinas de 
entrenam
iento y cuidado tanto personal com












ósferas donde se !guran posiciones de género "exi-
bles, en proceso de transform
ación, que abarcan de la determ
inación del m
alam
bo a la 
indeterm











ática expresa cargas afectivas que tram
an una atm
ósfera m
oral: el blanco 
y el negro, los !ltros rojos y azules revelan el m
undo subjetivo del protagonista que la 
voz del narrador va enseñando desde una m
irada que, m
ás que om
nisciente, se acerca 
al sentido del tacto. C
om
o explica Laura M
arks (2002), la “visualidad háptica” se ca-
racteriza por su m
aterialidad. Si lo erótico puede de!nirse com
o la habilidad de oscilar 
entre la cercanía y la lejanía, entre el control y su extravío, entre el dar y el recibir, el 
!lm
 se desplaza entre una visión que consigue dar lugar al tacto y una im
agen táctil 




bre bueno elide la instancia de la com
petencia y la deliberación del 
jurado para concentrarse en la !gura del personaje principal: no aparecen los dem
ás 
com
petidores ni las diferentes perform
ances que cada uno tiene que realizar durante las 





enores de la 
espera a que se de!na la decisión. Incluso se om
ite el m
om









ento en que recibe su corona, 
es aniquilado” (G
uerriero, 2013: 18). Toda la atención está puesta en los dolorosos 
preparativos y en las consecuencias del triunfo. En efecto, la explosión ardiente del 
baile que estalla sobre las tablas, el éxtasis y la agonía inm
ediatam
ente posteriores no 
aparecen representados, ya que no interesa volver ostensible la conquista heroica del 
prem
io, sino enfocar al personaje de G
aspar com
o un hom
bre que sufre y lucha con 
dignidad, que acepta y lleva adelante con hum
ildad su vocación, así com
o unos lo han 
hecho antes y otras generaciones lo sucederán. D
e este m
odo, la vida del m
alam
bista 
se recorta sobre un trasfondo histórico.
Siguiendo a Jeffrey W
eeks, la perspectiva construccionista del género sostiene que “la 
m
asculinidad y la fem
inidad, com
o la organización de las sexualidades en categorías 
tales com
o heterosexual y hom
osexual, son históricam
ente especí!cas y están construi-
das de m
anera social” (2012: 157), es decir, consisten en prácticas culturales y no en 
verdades eternas. Si el im





















































































































una posesión del individuo en térm
inos de fuerza, capacidad intelectual, proeza se-
xual, poder sobre las m
ujeres y los dem
ás hom
bres y exclusión de la hom
osexualidad, 
aquellas creencias, estereotipos e im
ágenes próxim




enino, lo andrógino, lo pervertido, lo desviado—
 m
antienen una conexión es-
trecha con representaciones norm
ativas, pero tam
bién señalan nuevas narrativas sobre 
la m
asculinidad que ilum
inan vulnerabilidades, deseos, fantasías, angustias y con"ic-
tos que, sin duda, desestabilizan la idea de una m
asculinidad m
onolítica.
En esta línea, por la form
a esm
erada y erótica de aproxim









iración y deleite (sin lim
itarse a la puesta en abism
o de la 
extracción del placer visual que arrojan las escenas en las cuales el encadenam
iento de las 
acciones se interrum
pe para dar lugar al espectáculo del baile en el escenario del crucero). 
Este punto de vista se com
bina con el estím
ulo afectivo, sexual y am
oroso que proviene 
de la experiencia del tacto, un sentido que suele estar m
arginado, oculto o invisibilizado.
U
n sucinto repaso por la teoría fílm
ica fem
inista perm
itirá, entonces, arriesgar al-
gunas consideraciones acerca de las dislocaciones de la m
asculinidad que repercu-
ten en el !lm
. Siguiendo a Laura M
ulvey ([1975] 2007), el cine se articula con 
el inconsciente de la visión patriarcal, donde el varón ocupa una posición activa, 
m
ientras que la m
ujer connota un deseo de ser m
irada. Para desa!ar la cosi!cación, 
según este planteo, el cine debería derribar el placer visual. En contraposición con la 
radicalidad de esta prem
isa, Teresa de Lauretis ([1984] 1992) indica que la elabora-
ción de otro m
arco de referencia para el deseo no debería suprim
ir la m
agia del cine 





a que tanto o m
ás im
portante que la oposición entre actividad y pasividad es 
la distinción entre proxim
idad y distancia en relación con la im
agen. Puesto que el 
voyeur necesita m
antener una distancia entre sí m
ism
o (su propio deseo) y la im
agen 
(el objeto deseado), no resulta sorprendente que las artes consideradas “m
enores” (el 
arte culinario o el arte de los perfum
es) sean precisam
ente aquellas que dependen de 
los sentidos del contacto físico. Siguiendo a D
oane (1991), la “im
agen táctil” pone 
en prim
er plano la proxim
idad del cuerpo que podría habilitar un reposicionam
ien-
to de la m
irada.
Si bien este encuadre teórico parecería concebir el universo sexual de m
odo biparti-
to (m
ujeres/varones), aún puede resultar plausible para pensar el acercam
iento de la 
cám
ara al cuerpo del m
alam
bista desde una m
irada sensual, táctil, com
o si deseara 




agenafección es el 
prim
er plano y el prim
er plano es el rostro” (2009: 253), precisam
ente, la película de 




 al detalle: cuanto m
ás restringido es 
el cam
po del objetivo, m
ás concentrada es la intensidad de la fisonom
ía que se logra 
captar evitando la distancia de una visión objetualizadora y desafectada. Es así com
o 
em
ergen las intensidades fugaces del deseo, al dejarse llevar por la atracción del cuerpo 
m












ino entre la vigilia y el sueño, desde registros heterogéneos que sor-
tean las convenciones del realism
o, la poética de Loza experim
enta con el docum
en-
tal ciertas vetas de una m
irada que pondera el universo de la sensación com
o una 
com
unicación vital con el m
undo. El cam
po fenom
enal que se invita a recorrer y a 
palpar no apunta a una interioridad o a un hecho psíquico ni tam
poco a una com
pleta 
exterioridad del estado de conciencia. Siguiendo la concepción m
erleaupontiana del 
quiasm
o, desarrollada en Lo visible y lo invisible (2010), que re!ere a la reversibilidad de 
lo visible y lo tangible, se podría a!rm
ar que, en M
alam
bo, el hom
bre bueno, el adentro 
y el afuera están ligados por una sensibilidad que envuelve y abraza las cosas visibles 
para recuperar un lazo de vibración con el entorno.
Si bien el !lm
 está desprovisto de cualquier nostalgia por las instituciones tradicio-
nales, com
o la fam
ilia o la religión, subsiste una convicción acerca de la relevancia de 
algunos valores y virtudes que estas instituciones prom
ueven, tales com
o la ternura, 
la lealtad, la honestidad, la integridad, el altruism
o. La vida espiritual que el m
alam
-
bista va forjando en cada una de las etapas de preparación física para la com
petencia 
im
plica una lucha interna por conquistar una gracia, en el sentido de una actitud m
o-
ral que se m
ani!esta con procederes y no solo con palabras: la disciplina del ejercicio 
educa al cuerpo para que obedezca y no para que m
ande.
Pero el cine de Loza no ignora que un cuerpo dom
ado no es un cuerpo olvidado: si el 
entrenam
iento apasionado insensibiliza el cansancio llegando incluso a eclipsar el do-
lor, el !lm
 no hace de ello un elogio de la resistencia; enfoca, m
ás bien, las condiciones 
históricas del trabajo del m
alam
bista. Las di!cultades m
ateriales, invocadas por el 
fenóm
eno descendente de la gravedad, no suprim
en la belleza del cuerpo entregado a 





úsica que apunta a la dim
ensión 
subjetiva —
por sus cualidades m
óviles, abiertas, "uidas, capaces de atravesar fronte-
ras—
 crean un clim
a de contrastes, de la gravedad a la gracia, donde los m
atices del 
género sexual desarticulan posiciones binarias, am
pliando el cam























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































El artículo aborda la m
ediatización facial de la artista Julieta C
azzuchelli, C
azzu, a 
partir de una m
uestra diversa de im
ágenes extraídas de su per!l en Instagram
. Se reve-
lan vínculos entre su cuerpo, la plataform
a m
ediática y su sem
iosfera a partir de dis-
tintas operaciones sem
ióticas. El trabajo se desprende de un corpus de investigación 
m
ayor en el que se estudia la construcción postbroadcasting de la black m
usic en A
rgen-
tina. El análisis se realiza desde un enfoque que incluye la sem
iótica de la cultura y la 
sociosem
iótica de las m
ediatizaciones.













he article deals w
ith the facial m




 a diverse sim
ple –m
uestra diversa– of im
ages taken from
 her pro!le on 
Instagram
. Links betw
een her body, the m
edia platform
 and her Sem
iosphere are 
revealed on the basis of different sem
iotic operations. T
he w
ork is part of a larger re-
search corpus w





he analysis is carried out from
 an approach that contains the sem
iotics 





ords: cultural life, Latin A
m




















, 2020) y “Jam





ances en vivo y sus m

















































































































































































































































azzuchelli, bajo el seudónim
o C
azzu, es una m
úsica nacida en 1993 en Fraile 
Pintado, pueblo situado en Jujuy, provincia que lim
ita con el Estado Plurinacional de 
B
olivia en el extrem
o norte argentino. D
urante un lapso de diez años, su carrera artís-
tica ha transcurrido desde la periferia argentina, lugar de los cabecitas negras 1 (G
uber, 
1999: 113), hacia el centro económ
ico y de producción cultural del país: desde Fraile 
Pintado (Jujuy) a San M
iguel de Tucum
án (Tucum







ires). En este trayecto, la artista asim
iló elem
entos de géneros 
entre los que se destacan el hip hop, el trap y algunos géneros locales com
o la cum
bia 
villera y el rock chabón. Su ecosistem
a m
ediático (Fernández, 2017; Scolari, 2018) incluye 
la plataform
a Instagram
, donde aglutina m
ás de 7.000.000 seguidores. Si bien se trata 
de una red social digital que contiene algunos dispositivos técnicos que m
ediatizan 
discursos narrativos, sus sistem
as de intercam
bios discursivos ponderan la construc-
ción de textos m
osaico (Fernández, 2017: 130132) en los que la artista garantiza la 
circulación autónom
a de sus producciones. Sus publicaciones en el feed se caracterizan 
por encapsular y m
ediatizar su !gura corporal m
ediante diferentes operaciones de 
representación visual.











agli (2013) se preocupa por las diferentes form
as que adquiere el velo en el 
rostro artístico y profundiza en las funciones sem
ióticas del m
aquillaje, que caracteriza 
com
o “un paso interm
edio entre la cara desnuda y la m
áscara” (M
agli, 2013: s. p.). Es 
decir, identi!ca etapas basándose en diferentes niveles de veladura que separan, por 
ejem
plo, la m
áscara de los distintos usos del m
aquillaje, a partir de un concepto de 
identidad que pondera la idea de alteridad (V




o Leone (2019, 2021), cuyo interés se centra en la construcción del rostro en la era 
digital, propone discutir el concepto de alteridad y de!nir los patrones de norm
alidad 
que determ
inan tanto representaciones com
o percepciones de los rostros hum
anos en 
relación con la neuro!siología hum
ana de la percepción de rostros, la cual resulta de 
la com
binatoria entre “la evolución biológica de la especie con la in"uencia de una 
cultura visual que opera sobre ella” (2021: 191). En esa dirección, propone un análisis 
plástico desde la sem
iótica estructural, capaz de contem
plar lo que una sem
iosfera cul-
tural considera dentro de sus parám
etros de norm
alidad en térm
inos de percepción y 
representación de los rostros. D
esde su óptica, una m
etodología descriptiva del rostro 
parte de la prem
isa de que “el rostro, en todas las culturas visuales hum
anas, no es una 
!gura sim
ple, sino una !gura com
puesta de otras !guras a partir de una relación de 
!gura englobante a !guras englobadas” (2021: 195). Es decir, pondera las relaciones 
m
ereológicas contenidas en los distintos niveles de articulación que van de lo m
acro a 
lo m
icro o viceversa. Por ejem
plo: !gura ojo >





esde una concepción m
ereológica, el rostro constituye una sub!gura dentro del cuer-
po, considerado com
o corposfera (Finol, 2014), en tanto perm
ite identi!car signos, 
códigos y diversos m
ecanism
os de signi!cación en los que interviene y es intervenido 
el cuerpo hum
ano en el m
arco de la sem
iosfera, según un análisis sem
iótico basado 




elting, citado en Leone, 2019: 4). Tam
bién se atiende 
al estudio sem
iótico del tatuaje, que constituye una form
a retórica de exteriorización 
del m
undo interior (M
igliore, 2018; Fabbri, 2019), un objeto de estudio sem
iótico 
que abarca el cam
po de la afectividad y la sem






ite describir “esas actividades 
particulares que com
ponen la ‘vida interior’” (G
reim
as, citado en M
igliore, 2018: 38). 




o placer y su-
frim










odelo de la investigación m
ayor a la que pertenece el presente trabajo, se 
considera sem
iosfera (Lotm
an, 2000) la black m
usic (N




 de géneros m
usicales (M
arino, 2020: 102) que 
anida en su interior m
icrosistem
as discursivos lo su!cientem
ente unidos pero lo su!ciente-
m




áticos y enunciativos entre unos y otros. Los m
icrosistem
as son 
los distintos géneros que van adoptando diferentes grados de cristalización o de liquidez, 
y que producen sentido no solo en m
aterialidades sonoras, sino tam
bién visuales, a través 
de operaciones de transposición (G
reim
as, 1968; Steim
berg, 1993). Los m
icrosistem
as 
de la black m
usic com
parten elem
entos retóricos rastreables en la tradición de m
úsica 
afronorteam
ericana que se visibiliza desde !nales del siglo X
IX
 en los Estados U
nidos y 
que se expande globalm
ente durante el siglo X
X
 gracias al desarrollo de los m
edios de 
com
unicación sonoros y audiovisuales. M
ientras el blues y el jazz constituyen el núcleo 
del m
odelo, a su alrededor se con!guran otros m
icrosistem
as com
o el funk, el neo soul, el 
hip hop y el trap, que se acercan a los m
árgenes de la sem
iosfera.









ipani, 2006), se distinguieron dos unidades tem
áticas de la black m
usic que no pre-
tenden ser excluyentes sino ordenadoras: 1) la reivindicación de libertades sociales y 




a en su m







































































































































en el caso del blues, a la festividad en el caso del funk, o a la reivindicación de la m
ar-
ginalidad social y delincuencial por m
edio de la exaltación de la !gura del gánster en 
la cultura hip hop; 2) una unidad tem
ática que se teje en torno a la dialéctica sexo/
am
or y que varía de igual m
odo según las m
odalidades enunciativas de cada género.
En el plano latinoam
ericano, la cum
bia villera (A
labarces y Silba, 2014: 65) y el rock 
chabón (Sem
án, 2007: 241-245) —
in"uencias locales de C
azzu—
 se han descrito 
desde la perspectiva de los estudios sociales de la m




o nexos visuales y sonoros con la cultura hip hop. Es decir, 
funcionan com
o correas de traducción intercultural de tipo étnica (López C
ano, 2012: 4). 
La cum
bia villera es un subgénero argentino de m
úsica popular nacido a partir de la 
cum
bia, clasi!cación m
acro con la que se nom
bra a un conjunto de m
úsicas inscriptas 
dentro de la denom
inada m
ovida tropical. Se trata de un género m
usical históricam
ente 
vinculado a los sectores m
arginales de la sociedad (A
labarces y Silba, 2014).
El rock chabón es una categorización de origen argentino. Se trata de una nom
inalización 
que se realiza sobre retóricas que atraviesan horizontalm
ente diversos estilos m
usicales, 













aptista, 2006: 567) con ocho !guras pertenecientes al per!l de C
azzu en la plataform
a 
Instagram
. La !gura 1 m
uestra cuatro rostros. La sub!gura central se encuentra provista 
de m
aquillaje facial, tanto de naturaleza física com
o digital. D
entro de las sub!guras 
englobadas se destaca su póm
ulo izquierdo, con una intervención estética de origen 
tecnológico sobre la epiderm
is. Se trata de cosm
ética digital, es decir, no coincide con 




logía de la epiderm
is que resulta de la intervención digital presenta una textura que, en 
una prim
era m
irada, produce un efecto m
onocrom
ático; pero, en una observación m
ás 
detenida, se perciben distintas m
arcas de pixeles a partir de las form
as geom
étricas que 
caracterizan las unidades básicas de im
ágenes digitalizadas, huellas que suelen em
erger 
del uso de softw
are, com
o Photoshop, A
f!nity Photo y Pixelm
ator. Si bien la interven-
ción digital de la epiderm
is abarca tam
bién su póm
ulo derecho, la operación m
antiene 
desnudo un tatuaje facial debajo de la sub!gura ocular derecha, que es apenas percepti-
ble debido a sus características m
orfológicas. Se volverá sobre él m
ás adelante.
En la parte inferior de am




ente. En esta ocasión, la intervención queda expuesta a partir del 
recorte geom
étrico perceptible en los bordes de las sub-sub!guras ojeras, en las que la 
intervención digital exagera el color oscuro de la epiderm
is que recubre el contorno 
plástico del ojo. En la parte superior de la !gura ocular se percibe una prolongación 
de características plásticas en las sub-sub!guras pestañas. Se acentuó la pigm
entación 
negra de sus cejas, al igual que la de sus pestañas y ojeras. Los contornos depilados de 
las cejas se estilizaron digitalm
ente.
La posición corporal, el "equillo cortado en línea recta horizontal —
que tam
bién res-
ponde a la cultura visual del rock chabón, puntualm
ente a la estética de la cultura Stone 
argentina—
 y la m
irada !ja a la cám
ara con un cigarrillo en la boca, m
ientras sostiene 
el fuego de su encendedor con la m
ano derecha, son rasgos que dialogan con uno de 
los a!ches m
ás populares que se utilizaron para la prom
oción de la película Pulp Fic-
tion de Q
uentin Tarantino (1994). Separadas de la !gura corporal se distinguen cinco 
sub!guras distribuidas alrededor del rostro central, dos de las cuales corresponden a su 
rostro. U
na tercera im
agen corresponde a una cara estilo m
anga-anim
e, es decir, perte-
nece a la subcultura otaku. En el contexto de exposición, es susceptible de ser asociada 
con el rostro de C
azzu. D
e las otras dos im
ágenes que rodean la !gura principal, una 
contiene fajos de dólares, y la otra, las palabras fuck you.
La !gura 2 es una m
eta-sel!e (Leone, 2019: 7). Se trata de un autorretrato de la artista 
que luce su rostro velado por un pasam
ontañas, dispositivo de ocultam
iento facial que, 















 ha construido una retórica visual de gran 
interés sem
iótico, dentro de la cual se destaca la práctica de velar los rostros m
ediante 
el uso de pasam
ontañas, dispositivo que com
enzó representando la contracara del ideal 
personalista con el que la izquierda carga desde al m
enos la prim
era parte de la R
evo-





 su vez, el pasam
ontañas, en la cultura visual latinoam
ericana, funciona 
com
o uno de los dispositivos de veladura utilizados para anular la identidad del sujeto 
en la cultura narco, es decir, un dispositivo m
eta-sem
iótico (Leone, 2012). C
irculan en 
internet im
ágenes de batallas en calles de distintas ciudades con integrantes de carte-
les de droga que lucen pasam
ontañas m
ientras se baten con arm
as de fuego, o incluso 
im
ágenes de capos narcos en sus per!les de Instagram
, quienes ocultan su rostro de 
diversos m
odos m

















































































































































































ontañas que vela el rostro de C
azzuchelli posee una carga am
bigua 
que perm
ite las dos lecturas posibles, m
ientras que la reiterada presencia de fajos de 
dólares, esta vez sostenidos por su m
ano derecha al costado igualm
ente derecho de su 
rostro velado, constituye un signo que refuerza la segunda hipótesis.
Sim
ona Stano (2012) y M
assim
o Leone (2012) se han ocupado del estudio de la vela-
dura facial en la cultura islám
ica y de sus im
plicancias políticas, culturales, identita-
rias y proxém
icas en el contexto contem
poráneo. Según Stano, la palabra velo proviene 
del latín velum
 y hace referencia a la polisem
ia que lo distingue. La autora adscribe 






que lo interpreta com
o ornam
ento estético para cubrir la cabeza, los hom
bros e inclu-
sive el rostro; una dim
ensión espacial, en la que el énfasis se deposita en la capacidad 
de dividir y proteger el rostro y la cabeza del espacio físico externo; una dim
ensión 
com
unicativa, es decir, un dispositivo m
eta-sem
iótico (Leone, 2012), en tanto se produce 
un acto com
unicativo a partir del ocultam
iento y de la invisibilidad del rostro, com
o 
tam
bién sucede en el caso de la cultura narco; !nalm
ente, una dim
ensión religiosa, la 









aterial, espacial y com
unicativa. En este sentido, el velo utilizado por 
C
azzu, si bien podría vincularse a la cultura narco, desde un punto de vista sem
iótico 
cum
ple la función de dispositivo sem
i-sim
bólico (Leone, 2012; C
alabrese, citado en Sta-
no, 2012). Es decir, escapa del plano sim
bólico, en tanto no existe isom
or!sm
o entre 
el plano de la expresión y el plano del contenido. N
o se evidencia intención real de 
ocultar la identidad de la artista, ni de constituir un sím
bolo de resistencia zapatista, 
ya que la im
agen se encuentra en su feed de Instagram





 no prevén la existencia de 
unidades isom
orfas, com
o sucede con un pasam
ontañas dentro de las culturas narco o 
zapatista, en las que el velo puede adquirir un valor sim
bólico.
Las !guras 3 y 4 corresponden a representaciones de su rostro utilizadas para pro-
m
ocionar dos productos m
usicales y su circulación m
ediática a través del per!l de 
Instagram
. La im
agen 3 ha sido extraída para publicarse en el feed. Se trata de una 
representación del estilo transgénero m
anga-anim
e, tam
bién presente en la !gura 1. 
El m
anga y el anim
e son estilos estéticos de origen japonés m
ediatizados en el cóm
ic, 
y en la televisión y el cine, respectivam
ente, que se popularizaron y se globalizaron 
desde m
ediados de la década de 1980. La utilización de productos culturales inscrip-
tos en el estilo y en la representación de su rostro bajo sus parám
etros de norm
alidad 
inscribe a la artista en la subcultura otaku (G
albraith y Schodt, 2009: 171).
Si bien es cierto que la redondez exagerada de la !gura plástica ocular se hace presente 
de m
odo m
ás pronunciado en la !sionom
ía japonesa, este rasgo es uno de los atributos 
característicos de la estética facial del m
anga-anim
e. En este sentido, sus ojos no son 
exageradam
ente redondos com
o dicta el estilo japonés, sino que tratan de m
antener 
algo de la m
orfología plástica original de la cantante. La joyería y los detalles faciales 
exhibidos en las !guras 1 y 2 parecieran reducirse a lo m
ínim
o indispensable en la 
!gura#3. Se m
antiene uno de sus piercings en m
edio de la sub!gura nariz. A
 excepción 
de los ojos, todos los elem




que en la !gura 1, se puede apreciar el único tatuaje facial, ahora visiblem
ente des-
tacado. Se trata de la representación sim
bólica de un corazón, dibujado solo en sus 
contornos, de color rojizo o m
agenta que, en una variación crom
ática, coincide con el 




paración con el resto de las im
ágenes que la exhiben, m
ientras que 
las sub-sub!guras fosas nasales se representan m
ediante leves líneas de color negro, al 
igual que la boca. La sub!gura nariz se m
ani!esta a partir de dos !nos trazos que se 
unen en un delicado vértice, al igual que el m
entón. D
entro de las sub!guras oculares, 




arca de la epiderm
is facial desaparece, lo que uniform
iza la su-
per!cie dérm
ica del rostro, a excepción del tatuaje y del contraste causado por el efecto 
de som
bra que atraviesa su hem
isferio izquierdo.
La !gura 4 es la portada de su extended play (EP) titulado B
onus Trap. Lejos de la im
agen 
naíf que propone el estilo m
anga-anim
e, se trata de un rostro que evoca agresividad. Es 
la !gura híbrida de una m
ujer con colm
illos y lengua visiblem
ente exagerados, com
o 
si adoptara rasgos de una víbora. En cuanto a las sub!guras oculares, no hay proyección 
de la m
irada. En una prim
era observación, los globos oculares parecieran no contener 
sub-sub!guras, aunque una observación m
ás detallada perm
ite apreciar el iris de am
bos 
globos oculares en una tonalidad gris que se distingue con di!cultad del blanco, m
ien-
tras que las pupilas se representan m
ediante un punto negro dentro de cada sub!gura 
que lim
ita con las pestañas superiores. La disposición de su m
irada y la difícil percepción 
de las sub-sub!guras producen un efecto expresivo sim




































































































































































































estado de trance o, incluso, si las sub-sub!guras oculares no se detectan, pueden evocar 
la m
etáfora de una entidad hum
anoide que m





aparece joyería que puebla su rostro: aros en su oreja izquierda y dos piercings en la sub-
!gura nariz. El tatuaje facial vuelve a m
anifestarse, no ya en su póm
ulo derecho sino en 
el izquierdo, lo que coincide con el per!l facial que exhibe la representación. Se subraya 
la decisión de incluir el tatuaje cuando el per!l que exhibe la im
agen no se corresponde 
con el costado que lo contiene originalm
ente: el cam
bio de póm
ulo del tatuaje denota 
una intención de signi!cación. A
 am
bos lados de su rostro, dos pistolas de aspecto 9#m
m
 
"otan en el aire m
ientras apuntan hacia el frente. Su cabello ha m
utado de rojo a negro, 
pero se m
antiene el "equillo en su frente, estilo rock chabón. Para com
prender el estilo 
estético que propone la im
agen es necesario atender a los condicionam
ientos contextua-
les de producción. El efecto de los globos oculares blancos, los tatuajes al costado del 
rostro y la utilización de colores fríos y m
etalizados en el fondo y en la tipografía del 
título del EP sobre la frente se inscriben en un intertexto, en tanto dialogan con portadas 
de diferentes obras discográ!cas de artistas contem
poráneos de la escena hip hop y trap 
argentina. Estos elem
entos se consideran rasgos de estilo, en tanto se trata de un fenóm
e-
no cultural incipiente, que carece de una trayectoria tem
poral que perm
ita un proceso 
de cristalización, pero las características !sionóm
icas de las representaciones —
com
o la 






a, en tanto establecen una relación de coherencia con otras portadas 
de la escena hip hop y trap argentina.
indica cierto nivel de fruición. A
l situar la atención en el resto de su corposfera visible 
y en algunos elem
entos que la rodean, es posible vislum
brar la inclusión de diversos 
elem
entos de la cultura B
D
SM






o): el uso de ropa negra, de redes en el caso de la !gura 5 y de cuero 
arti!cial que aprieta sus senos y deja sem
idesnudo su torso en la im
agen 6, así com
o la 
utilización de collares de tachas en am
bas !guras y de la celda con barrotes m
etálicos.
La erotización en las sesiones de B
D
SM
 se da a partir de distintas representaciones del poder 
en las relaciones de dom
inación/sum
isión, que se basan en el respeto y en la con!anza 
entre las personas im
plicadas para llevar a cabo prácticas que tienen com
o objetivo 
satisfacer deseos, intereses y fantasías m






arcet señala una gam
a de gestos, de 
vestim
entas y de herram
ientas que utiliza esta subcultura, entre los que destaca una 
preferencia por “el uso de cueros, látex y vinilo, uso de collar com
o sím
bolo de la sum
i-
sión y propiedad del otrx, entre m
uchos otros” (M
arcet, 2017: 1-3). En este sentido, se 
destaca que la jaula de m
etal exhibida en la !gura 6 funciona com
o un dispositivo de 
sum
isión, en tanto priva de libertad a C
azzu, a la vez que perm
ite observar su cuerpo 
com
pleto desde el exterior y lo m
uestra susceptible de ser tocado o golpeado a través de 
los espacios que separan los barrotes. El uso de collares de cuero y tachas, junto con su 
cuerpo enjaulado, m









































En la !gura 5, la expresión que surge del conjunto superior e inferior de las partes del 
rostro !nge una m
ueca que se encuentra entre la seducción y el asco o el dolor. En la !gu-
ra 6, el cuerpo aparece enjaulado. Sus m
anos fueron capturadas en el m
om
ento en que la 
artista intenta sacudir los barrotes de la celda m
ientras rapea. El m
aquillaje facial alrede-
dor de sus globos oculares sim
ula un trayecto cuasi geom
étrico de lágrim
as. Se trata de 
trayectorias m





ediatizan rostros con expresiones vinculadas al sufrim
iento o a la 
experim
entación de sensaciones dolorosas, pero conviven con evidencia gestual que 
La !gura 7 m
uestra nuevam
ente el color rojo cobrizo en su cabellera; se m
antiene el 
"equillo de corte horizontal estilo rock chabón y el cabello rapado en el costado de-
recho de su cabeza, tam
bién perceptible en im
ágenes anteriores. El rostro denota un 
aparente descuido, que se evidencia en la epiderm
is de sus póm
ulos así com
o entre sus 
ojos y boca, ya que exhibe pequeñas im
perfecciones que se velaron sistem
áticam
ente 
en las representaciones anteriores. M
ientras descuida las im
perfecciones, vuelve a m
os-
trar el único tatuaje de su rostro, devuelto a su costado derecho original. Sus ojeras se 
visibilizan nuevam
ente, ahora sin necesidad de ser intervenidas digitalm
ente. V
uelven 
a destacarse las sub!guras cejas de color negro, prom
inentes aunque cuidadosam
ente 
depiladas y delineadas, que producen nuevam
ente el efecto de ceño fruncido aun cuan-













































































































































































entos de joyería se m
ani!estan una vez m
ás. U








representación icónica sobre las sub!guras pechos, im
presa en la rem
era m
usculosa 
blanca. Entre los m
últiples tatuajes de la corposfera, se destaca una im
agen situada en 
la sub-sub!gura antebrazo izquierdo: un fusil A
K
-47, arm
a de origen soviético, vin-
culada tanto a la cultura visual revolucionaria com
o a la narcotra!cante. Por últim
o, la 
!gura#8 pertenece a una captura de pantalla de la biografía de su per!l en Instagram
. 
Se puede apreciar su isologo, que tam
bién aparece en la !gura#4 com
o parte de su jo-
yería. Se trata de su nom
bre artístico escrito dentro del contorno de un corazón color 
m
agenta. Es decir, su im
agen de per!l coincide sim
bólicam
ente con el único tatuaje 
facial de la artista, que alude a una de las unidades tem
áticas de la sem
iosfera.
Su corposfera, adem
ás de las relaciones m
ereológicas, presenta una frontera a partir 
de la relación presencia/ausencia provista por los trazos de tinta entre la !gura cuerpo 
y la sub!gura rostro. Su rostro se diferencia del resto del cuerpo en tanto se encuen-
tra desprovisto casi totalm
ente de tatuajes, salvo por la delicada representación del 
corazón en su póm
ulo derecho. El tatuaje facial se m
antiene en todas las im
ágenes 
—





, aun cuando el costado exhibido cam
bia, es decir, del 
póm
ulo derecho al póm





ica y constituye signo sim
bólico de la unidad tem
ática sexo/am
or de la 
sem
iosfera; m
ientras que el sím
bolo del corazón en su im
agen de per!l de Instagram
 
es signo icónico de su rostro. Los bordes superior e inferior contienen cuernos y una 
cola con la punta triangular, elem
entos que en la cultura visual católica representan a 
Satanás. Por su parte, en el sector de inform
ación del per!l, debajo de la im
agen, hay 
una transposición del efecto de am
bigüedad hacia lo grá!co-textual que se m
ani!esta 
en un em
















ente; rostro velado a partir del uso de m





bólico; rostro dibujado digitalm
ente, que conecta a la artista con la subcultura 
otaku y con el m
edioam
biente sociocultural de la escena hip hop y trap argentina; y rostro 
tatuado, que resum
e la am
bigüedad de la unidad tem
ática sexo/am
or de la sem
iosfera. Se 
destaca que la tem
ática se reitera m
ediante operaciones de transposición, al adoptar la 
estética de la cultura B
D
SM
 expresada en térm
inos de dom
inación/sum
isión. El cuerpo 
de C
azzuchelli constituye un espacio de pasaje de sentidos, en el que dialogan unidades 
tem
áticas de los m
icrosistem
as discursivos y estilos transgénero audiovisuales, o inclusive 




inos de relación rostro/cuerpo-plataform
a-sem
iosfera, se destaca la construc-
ción de textos m
osaico, en tanto la estructura narrativa se reem
plaza por intervenciones 
de distintos elem
entos que aparecen de m
odo desordenado y granular, en ocasiones 
con la utilización de dispositivos sem
isim
bólicos. El texto m
osaico coincide, en térm
i-
nos de form
a, con la propuesta de intercam
bio discursivo que propone la plataform
a, 
donde son pocos los dispositivos técnicos que perm
iten establecer relaciones cronoló-






alidad dentro de los m
icrosistem
as hip hop y trap se vi-
sibilizan en su rostro a partir de la perm
anencia de ciertos rasgos, com
o la exhibición 
de ojeras con y sin m
aquillaje y la joyería facial; o bien a través del diálogo con otras 
portadas de la escena hip hop y trap argentina, en las que se reiteran las sub!guras 
globos oculares blancos y el tatuaje facial. El rosto es la síntesis de su texto m
osaico, 
y la im
agen de per!l, la síntesis de su rostro a partir de una relación icónica con el 
tatuaje facial. La ausencia étnica de lo afronorteam
ericano se suple con rasgos étnicos 
y elem
entos de la cultura visual latinoam
ericana, a partir de la exhibición de signos 
pertenecientes a subculturas caracterizadas por la m
arginalidad social, la m
ultiplici-

























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































Este artículo explora la "uctuación sem
iótica de las fotografías carnet de los 43 estudiantes 




éxico), en relación con su contexto m
ediático 
y digital de circulación. A
naliza cóm
o este contexto ha afectado los usos de esas fotos y de 
esos rostros com
o instrum




!caciones sinecdóquicas y sim
bólicas. A
l exam
inar algunas apropiaciones artivistas de los 
retratos de los 43, el artículo distingue entre dos m
odos principales: un m
odo que insiste 
en la inscripción física o en la m
aterialidad de las im
ágenes y de los rostros, y un m
odo 
m
ás re"exivo que da cuenta de la fugacidad y de la duplicidad que genera su disem
inación.
Palabras clave: fotografía, im











his paper explores the sem
iotic "uctuation of the ID




yotzinapa teachers’ school (M
exico) in relation w
ith their m
edia and 
digital context of circulation. It analyzes how
 this context has affected the photos’ and 
faces’ uses as tools of control and as docum
entary evidence, as w






e artivist appropriations of the photopor-





ode that insists on the 
physical inscription or on the m
ateriality of the im
ages and the faces, and a m
ore re"ex-
ive m
ode that accounts for the fugacity and the duplicity allow









ufays es profesora invitada en la K
U




ories”. Es autora de los libros El niño en el cine argentino de la 
postdictadura (2014) e Infancia y m
elancolía en el cine argentino (2016) y coeditora de dos vo-
lúm
enes colectivos sobre los usos de la canción en los cines de A
m
érica Latina y Europa 












































italizados y desaparición en M
éxico. El caso 





italized faces and disappearance in M
exico. The 

























































































































































su cuerpo sin cara se difundió en las redes sociales com
o Facebook. Esta circunstancia 
sirvió para que los m
edios o!cialistas sugirieran sus vínculos con el crim
en organiza-
do, ya que este tipo de tortura suele ejercerse entre m
iem
bros de bandas crim
inales 
opuestas (cf. G
IEI, 2016: 356). C
om
o com
enta el periodista H
eriberto Yépez (2015: 
s. p.), a propósito del proyecto #IlustradoresC
onA
ytozinapa, el uso de las fotos carnet 
de los 43 “se opone a esa pérdida del rostro” y a esa crim
inalización de las víctim
as por 






ilar a la que se encontró en los m
edios institucionales se 
desprende de la puesta en escena tendenciosa de las fotos carnet de los norm
alistas 
en el docudram
a La noche de Iguala (Q
uintanilla, 2015), basado en la falsa versión de 
los hechos que quiso im
poner el gobierno para enterrar el caso (su autoproclam
ada 
“verdad histórica”). 1 Este !lm
e pretende em
plear los retratos fotográ!cos com
o docu-
m
entos de identi!cación o!cial, pero lo hace de un m
odo sesgado. C
uando el relato 
m
enciona el nom
bre de un estudiante, aparece su foto carnet, pero enm
arcada dentro 
de un cuadro de luces electrónicas sobre una pantalla negra, que alude a la puesta en 
escena del retrato de un sospechoso (!gura 1). A
hora bien, los sicarios y m
iem
bros 
de cárteles que se m
encionan aparecen en la pantalla de la m
ism
a m
anera (!gura 2). 





color rojo que enm
arca a los rostros de estudiantes anuncia su presunto vínculo con el 
cartel de Los R
ojos, insinuado en la película. Este uso del rostro, que queda asociado 
no solo con un nom
bre, sino con la presunción de alguna culpa, re"eja el origen de 
las fotos carnet, que “responden a un m
ecanism
o de control, en la m
edida en que han 
sido producidas para ser utilizadas en tarjetas de identi!cación federales y universi-
tarias” (G
onzálezFlores, 2018: 499, traducción propia). La fotografía de identidad, 
aquí, participa en transform
ar a la víctim
a en culpable; asim
ism
o, La noche de Iguala 
da cuenta del estereotipo o prejuicio crim




bre joven de rasgos indígenas —





 (Pérez, 2013) com
o a las fotos carnet tales 
com
o fueron publicadas con el aviso de búsqueda en este caso.
La reivindicación de los retratos de los norm
alistas desaparecidos, por parte de sus 
Lo que se dio a conocer com
o el caso A
yotzinapa —
que tiene com
o núcleo la desapari-












uerrero), durante la noche del 26 al 27 de 
septiem
bre de 2014—
 tuvo entre m
uchos efectos el de volver m
ás visible el problem
a 
endém
ico de las desapariciones forzadas en M
éxico, vinculado al carácter fundam
en-
talm
ente disfuncional del sistem
a judicial.
Entre los m
edios visuales utilizados para pedir justicia y recordar a los 43 norm
alistas 
desaparecidos, ha sido particularm
ente llam
ativo y com
entado el uso de sus retratos 
fotográ!cos, las fotos carnet en blanco y negro que el Estado m
exicano utilizó en 
prim
era instancia para lanzar un aviso de búsqueda el 30 de septiem
bre de 2014. La 
apropiación, por sus fam
iliares, de esos docum
entos o!ciales de identidad, a la vez que 
“invierte el sistem
a de control (el procolo de identi!cación) para acusar al em
isor de la 
im
agen (el estado m
exicano”(G
onzálezFlores, 2018: 494, traducción propria), rem
ite 
claram
ente a la práctica activista de las m
adres y abuelas de Plaza de M
ayo que, desde 
los años setenta, en A
rgentina, pidieron de este m
odo la “reaparición con vida” de sus 
hijos desaparecidos durante la dictadura cívicom
ilitar de 19761983 (D





o observa Silvana M
andolessi, la función docum
ental o referencial de 
las fotografías de los 43 se ve reduplicada: adem
ás de operar com
o pruebas testim
o-
niales de la existencia de los estudiantes de A
yotzinapa, sus retratos “son ‘citas’ de 
una representación ya establecida: reconocem
os en ellas la !gura de los desaparecidos 
y los reclam
os, las luchas, la historia del activism
o que se invoca para dar sentido a la 




éxico desde los años de la guerra sucia (la im
pulsó en particular R
osario 
Ibarra de Piedra, fundadora del C
om





visible que en A




edios de protesta contra la violencia, m
edios no visuales, sino textuales y m
anuales 
com






po que la reapropiación de los retratos de los norm
alistas retom
a una 
práctica activista transnacional, responde a un hecho concreto del caso, relacionado 
con un contexto de lucha m
ediática que involucra los m
edios sociales. U
no de los estu-
diantes asesinados durante la m
ism












































































































































































iliares, y sus diversas apropiaciones activistas y artísticas, artivistas, se entienden 
com
o m
odos de resistencia contra el control y la represión estatales y m
ediáticos de las 
identidades y de los rostros, un control y una represión que se ejercen tam
bién desde 
el terreno de lo digital. C
om
o ha analizado Em
iliano Treré (2016), la lucha m
ediática 
y digital en M
éxico se ha vuelto particularm
ente aguda desde la cam
paña electoral 
que llevó a Enrique Peña N





ediáticas del equipo de Peña N
ieto fueron denunciadas desde un 
videosel! que 131 estudiantes de la U
niversidad Iberoam
ericana publicaron en YouTu-
be. 2 El m
ovim
iento estudiantil #YoSoy132 que nació de ahí procede de una voluntad 
de exponer su rostro, “dar la cara”, en los m
edios sociales com
o prueba de autenticidad 
para protestar contra los engaños y las m
entiras del sistem
a m
ediático estatal. 3 D
e 
m
odo sugerente, Yépez vincula los reem
pleos artísticos de los retratos de los 43 con el 
video de los 131, a!rm
ando que fue en 2012 cuando lo que llam




ó la relevancia que se cristalizó en el caso A
yotzi-
napa. Esta estética, en la que la m
irada a la cám
ara es central y susceptible de signi!car 
varios niveles o m
odos de pertenencia (al Estadonación o a una com
unidad estudiantil 
inconform
e con ese Estado), entraña una actitud política que “"uctúa entre encarnar 
el anonim
ato social hasta reivindicar el rostro liberalindividual” (Yépez, 2015: s. p.).
Las fotos carnet de los norm
alistas tienen entonces un valor sinecdóquico m
últiple 
o “"uctuante”. La fotografía de un estudiante, al m
ism
o tiem
po que insiste en un 
individuo concreto, rem
ite a los otros 42 y lo erige en !gura anónim
a de los desa-
parecidos en general. Sin em
bargo, es im
portante señalar con G
onzálezFlores que 
las fotos de los 43, consideradas juntas, ponen en evidencia una especi!cidad del 
caso: el carácter fenotípico del grupo étnico que conform
an, “un grupo de hom
bres 
jóvenes […
] de clase social baja, de origen indígena o m
estizo, de piel m
orena” 
(2018: 495496, traducción propia), un carácter que, sum
ado al form
ato y origen de 
las fotos, les designa com
o potenciales delincuentes, com
o hem
os visto. Según sus 
usos, las m
ism
as fotos reciben así un valor m
ás general o particular: representan el 
problem
a de las desapariciones en M
éxico (y su hasta entonces invisibilización m
e-
diática y estatal), o incluso en A
m
érica latina, o rem
iten a la localidad y la singula-
ridad del caso, vinculadas a la represión de la que son víctim
as las escuelas norm
ales 
rurales y especialm
ente la de A
yotzinapa (C
oll, 2015), com
o parte de unas prácticas 
racializadas de violencia estatal.
A
dem
ás de sus valores docum
ental y sinecdóquico basados en el carácter indexical e 
icónico del m
edio fotográ!co, los retratos de los 43 recuperan las funciones expresivas 




andolessi (2019), esas fotografías, en tanto pruebas de su existencia y sig-
nos de su ausencia, vienen a sim
bolizar la sobrevida, la reaparición fantasm
ática de los 






considera que los retratos carnet de los 43 constituyen interpelaciones que recuerdan 
al espectador (m
exicano) el espacio espectral en el que vive:
C
ada vez, los desaparecidos de A
yotzinapa nos m
iran desde su pedestal im
aginario en las 
fotografías, en las calles, en el m
etro, o en el m
useo, parecen preguntarnos, a nosotros es-
pectadores […
] si querem
os seguir viviendo en ese espacio social: el espacio social de los 
ciudadanos-espectro (2018: 501, traducción propia).
En este artículo, m
e propongo explorar cóm
o el contexto m
ediático y digital de cir-
culación de las fotos y el efecto que tiene en la percepción de su (in)m
aterialidad han 
afectado sus valores com
o instrum




o sus respectivos sentidos sinecdóquico y sim
bólico y su capacidad de interpelación 
em
otivaafectiva. M
e parece que la espectralidad particular de los retratos fotográ!cos de 
los desaparecidos, que resulta de su densidad y "uctuación sem
iótica —
ya que son a la 
vez signos de control y de resistencia; de individualidad y de anonim
ato; de vida y de 
m
uerte—
, es intensi!cada no solo por el contexto m
exicano de una violencia espectral 
(B
arriendos, 2019), 4 sino tam
bién por el contexto digital global que m
odi!ca su m
ate-
rialidad y su circulación. La tecnología digital, en efecto, ha llevado a una nueva concep-
ción de la fotografía com
o transient, que Stephen B
ull sintetiza de la m
anera siguiente:
Las características esenciales de la fotografía transitoria [transient] son que está en transición: 
siem
pre y fácilm
ente abierta a la m
anipulación; en tránsito: transm
isible, m
óvil, y vista en 
pantallas; en estado transitorio: inherentem
ente efím
era, puede (2010: 29, traducción propia).
La ubicuidad, la versatilidad y la fugacidad de las fotos en la época digital, que se ven 
“asim
iladas a un "ujo global de datos de inform
ación” (Lister, 2013: 4, traducción 
propia), son cualidades susceptibles de expresar el estatuto espectral de los desapareci-
dos, así com
o las m
anipulaciones y el olvido de estos que se im
pulsan desde las esferas 
del poder. En lo que sigue, voy a exam
inar cóm
o esas características de la fotografía 
son reivindicadas o, al contrario, invertidas en algunas apropiaciones de los retratos 
de los 43, desde diferentes ám
bitos audiovisuales y artísticos, y aclarar algunos de los 
procesos sem
ióticos subyacentes en esas apropiaciones. Prim
ero voy a detenerm
e en su 
puesta en escena en algunos docum




plos de recreaciones artísticas que m
aterializan los rostros de los norm
alistas des-
aparecidos; !nalm















a la atención una tendencia recurrente, en los usos audiovi-
suales o artísticos de las fotos, a enfatizar su m
aterialidad m
ediante estrategias de ins-
cripción y de encarnación que contradicen tanto el carácter m
anipulable y controlable 
com
o el valor efím
ero asociados a las im
ágenes digitales. C
ontra la m
anipulación y el 
control de datos que operan los m
edios hegem
ónicos al servicio del Estado, 5 hay una 
voluntad de rea!rm
ar, una y otra vez, la contundencia de esos rostros com
o pruebas 
infalsi!cables e im
borrables de la existencia física de los ausentes y del crim
en im
pres-
criptible de la desaparición, o sea, com
o índices inalterables.
En la gran m
ayoría de los docum
entales cinem

















































































































































cieron sobre el caso A
yotzinapa, esta función testim
onial de las fotos se com
bina a la 
expresión de su sobrevida. El valor espectral e icónico de las fotos es reforzado por el 
hecho de que, dentro del plano fílm
ico, aparecen claram
ente com
o cuadros dentro de 
otro cuadro, con un efecto de m
ise en abym
e. Pero, en la m
ayor parte de las obras, este 
efecto no da lugar a una re"exividad explícita, sino que se articula con un efecto de 
identi!cación con los sujetos fotogra!ados (los desaparecidos).
A
sí, en el reportaje A
yotzinapa. La historia de los 43 (Telesur, 2014) —
uno de los 
prim
eros que se hicieron sobre el caso—
, la m
adre que, m
ientras habla de su hijo 
desaparecido, lleva su im
agen sobre su cuerpo rem
ite a la práctica inaugurada por las 
m
adres y abuelas de Plaza de M
ayo, que expresa el lazo prim
ordial, corporal con el 
hijo desaparecido (D
a Silva, 2009). El plano añade un sentido espiritual y sagrado a 
este valor habitual, al integrar en su encuadre los iconos religiosos del altar, creando 
un vínculo visual entre estos y la foto (!gura 3). En un plano sintom
ático del corto 
T
he Fight C
ontinues (Juercke, 2018), la cám
ara se enfoca en los retratos im
presos en la 
cam
iseta que lleva el padre de un norm
alista y deja su cabeza fuera del cuadro (!gura 
4). La im
presión de las fotos en una prenda es una m




anencia de su m
em
oria; adem
ás, el encuadre signi!ca claram
ente que la cabeza 
de los padres de los desaparecidos está habitada por las im
ágenes de sus hijos.
Las fotos carnet conservan su valor espectral cuando están presentes en segundo plano 
tir este valor no com
unicativo en una capacidad para interpelar desde su m
ontaje 
—
que obliga al espectador a m
irarlo—
 y sobre todo m
ediante su difusión en internet 
(está en YouTube).
Esos m
ontajes y puestas en escena de los rostros de los desaparecidos insisten en que, 
para seguir existiendo com
o signos, necesitan cuerpos para portarlos y exhibirlos, así 
com










ero de las fotos digitales tiende a hacernos creer 
que son inm
ateriales (cf. B
ull, 2010: 26). Sin em
bargo, com




ágenes codi!cadas tienen un valor m
aterial que es sim
ilar a su contraparte en celuloide, 
aunque no puedan ser m
iradas sin convertirse en objetos pixelados. U
na vez que aparecen en 
pantalla, son entidades visibles, aunque provocan otra sensación que las diapositivas o las pla-
cas lam
inadas. Es precisam
ente esa calidad pixelada o la pantalla brillante, retroilum
inada, la 
que puede causar su afecto especí!co (2007: 109, traducción propia).
A
lgunas estrategias de apropiación de los retratos de los 43 juegan precisam
ente con 
esta cualidad pixelada de las fotografías digitales para reforzar su carga afectiva. La 
m
ás conocida probablem
ente sea la del fam
oso artista chino A
i W
eiw



































onio que no concierne directam
ente a sus sujetos (por ejem
plo, en la 
!gura 5, tom
a en la que un exestudiante de la N
orm
al com





ar un decorado, los rostros im
presos que han viajado entre 
diferentes soportes (foto, pared, plano) parecen hablar por el cuerpo del entrevistado. 
M
uchos planos de m
anifestaciones tam
bién expresan esta reaparición de los ausentes, 
desde el uso y la apropiación de sus fotos (!gura 6), que “dan pie a su reencarnación 
por m
edio de los cuerpos solidarios de otros” (W
ood, 2019: 135).
En contraste, en el “video/docum
ental” 43 preguntas (C






















































el y Velazco, 20
16)
ferencia y la ignorancia de m
uchos jóve-
nes m
exicanos respecto a la tragedia de 
A
yotzinapa, el rostro de un desparecido 
aparece aislado en una pared blanca o 
con la boca tapada (!gura 7), sin ningún 
cuerpo que lo reencarne o se identi!que 
con él.
El video digital exhibe un rostro im
pre-
so que “no com


































































































































































ensos retratos en Lego de los rostros de los norm
alistas (basados en sus fo-
tos carnet). Esos retratos fueron presentados en el m
















éxico en 2018 (!guras 8 y 9). El resultado visual alude al píxel de las 
im
ágenes digitales, a la vez que recuerda el antiguo arte del m
osaico. El artista ex-
plicó que los bloques Lego perm
iten rem




edina, las obras en Lego de W
eiw
ei “proveen una base uniform
e 
y colorida a im
ágenes de identi!cación de baja calidad, ofreciendo una igualación de 
la representación que vence en cierto grado la pobreza de la im
agen de los luchadores 
sociales y su entorno” (2019: 17). Las construcciones en Lego, que im
plican un trabajo 
m
anual colectivo (participaron cien voluntarios para ensam
blar casi un m
illón de pie-
zas), se presentan com
o un m
odo de apropiarse del rostro digital estandardizado y del 
form








aterialización que generan las fotos digitalizadas y pixeladas.
O
tro juego visual con los píxeles de las im








































épez considera que m
anifiestan una voluntad de hum
anizarlos y de acercar al 





a, creado por el artista urbano Shepard Fairey, y un 
estilo de anim
ación global donde predom
ina lo retro, lo cual acarrea una cierta pérdida 
de especi!cidad. El m
ism
o com
entario podría aplicarse a los retratos Lego, que evo-
can de m
odo lúdico la estética pop a la A
ndy W
arhol y que han sido realizados bajo 
el m
ando de un artista extranjero, usando m
ateriales globales com
o son los bloques 
Lego. Estos retratos m




ite ser conocidos y reapropiados por artistas y 
activistas del m
undo entero—
 y su reinscripción m
aterial.
Según M
edina, las obras en Lego de W
eiw
ei “cuestiona[n] el criterio de ‘lo político’ 
en la recepción del espectador […
] re!eren a la am
bivalencia de la representación 
del arte pop que […
] incorpora a la vez la ubicuidad de la estética de la m
ercancía 
y la inadecuación de la im
agen producida en m
asa ante la realidad de la m
uerte y 
el sufrim
iento” (2019: 17). Se puede discutir si, en este proceso de resigni!cación, 
las características del Lego y la referencia estética al pop art am
enazan o banalizan la 
m
aterialidad propia de las fotografías y su inestabilidad sem
iótica: en cierta m
edida, 
los nuevos sentidos sim
bólicos vinculados a este arte global desplazan u obliteran las 
particularidades de su referente y su función indexical. Pero lo que m
e interesa aquí es 
to im




choa, que sintetiza los 43 rostros: una especie de 
rom
pecabezas con 48 piezas recortadas de las 43 fo-
tos carnet produce un rostroFrankenstein, que evoca 
tam
bién la pintura cubista (!gura 10). O
choa expli-
ca en su página de Facebook que reveló la fotografía 
sobre un panel de m
adera de grandes dim
ensiones 
(2,4 x 1,8 m
), inspirándose en fórm




Las 48 piezas, los trozos recortados de los retratos se 
dan aquí com
o píxeles de una im
agen digital de m
uy baja resolución y nos incitan a 
m
irarlos de form
a independiente, reivindicando cada uno su existencia autónom
a. La 
virtualización asociada al píxel es aquí doblem
ente alterada por la revelación e ins-
cripción de la foto en un soporte de m
adera y por la descom
posición del rostro en un 
conjunto de unidades —
la cual por otra parte condensa su m





ostrar que cada pieza del retrato (cada falso píxel) pertenece a un 
rostro distinto, esta im
agen invita a m
irar los retratos digitales y las fotos carnet de 
otro m
odo. A
l exponer los gestos hum
anos que producen la im
agen —
escogiendo, re-
cortando y juntando piezas—
, tam
bién m
odi!ca la inexpresividad dictada a los rostros 
de las fotos carnet y produce un rostro inquietante, am
enazante. M
ani!esta que el ros-
tro de los estudiantes desaparecidos es el lugar espectral de una lucha de poderes entre 
control estatal y expresión individual, entre autom
atización de la im
agen y liberación 
de los elem
entos que la com
















En contraste con las estrategias de reencarnación o m
aterialización de los rostros de 
los 43 que hem
os visto, voy a com
entar brevem
ente dos cortom
etrajes en los que la 
inscripción de las fotos es puesta en tensión por su disem
inación. El corto 43, inclui-
do en la antología A
yotzinapa 26 y dirigido, en 2016, por el rockero argentino Jorge 
A
























































































































































































clandestinas que consistieron en proyectar im
ágenes de los rostros de los norm
alistas 




eros gra!tis”. 7 C
ada im
agen se va 
m
odi!cando hasta que la cara se parezca a una calavera (!guras 11 y 12) o desdibu-
jándose “por obra y gracia de líneas y m
anchas anim
adas que parecen agredir a una 
iconografía que ya se basta a sí m
ism
a para signi!car un acto de barbarie” (D
e la V
ega, 
2017: 303). El procedim
iento videográ!co condensa los valores opuestos que entraña 
el form
ato de la foto carnet: por un lado, ataca a esas fotos com
o instrum
entos de 
control estatal sobre las identidades y las vidas de sus sujetos; pero, por otro lado, m
a-
ni!esta el carácter espectral de los rostros fotográ!cos, susceptibles de (re)aparecerse 
en los sueños o pesadillas de los ciudadanos, en el espacio y la m
em
oria, m
ás allá de las 
m
anipulaciones y el olvido m
ediáticos, judiciales y políticos.




ón, 2014) 8 insiste en la naturaleza 
pestiva de las fotos carnet y de los rostros, interrogando su capacidad com
o m
edios para 
representar o recordar a los ausentes. La postura estética que se desprende de am
bos 




presión), estrategias que inciten a relacionar la m
em
oria de 
los desaparecidos con las form
as m




uestran que las fotos de los 43 han perdido (o corren constantem
ente el riesgo 
de perder) su función indexical, sus poderes icónicos e incluso su capacidad sim
bólica; 
en un gesto crítico, convierten los rostros de los estudiantes en alegorías, en el sentido 
barroco de esta !gura que ha sido conceptualizada por W
alter B
enjam
in en su fam
oso 
estudio sobre el Trauerspiel, y cuyos em
blem
as son la ruina y la calavera. 10 Los rostros 
alegorizados —
transform
ados en calaveras o en im
ágenes interm
itentes—
 son signos 
disfuncionales, signi!cantes aislados, fragm
entarios, indeterm
inados, que apuntan ha-
cia otro nivel de sentido (sim
bólico) inaccesible, restos caducos de una historia ruinosa; 
la calavera en la que se transform
a el rostro en la obra de A
lderete se presenta com
o 








iótica de los retratos fotográ!cos aquí considerados estriba en que en 
ellos chocan dos prácticas opuestas, de!niendo dos sistem
as de signi!cación de los 
rostros: la práctica estatal que registra y controla las identidades de sus ciudadanosestu-
diantes —
desde la producción de unas fotografías de form
ato estándar en las que todos 
los rostros, obligados a la m
ism
a inexpresividad, tienden a parecerse (unas fotogra-
fíasdatos)—
 y las prácticas ciudadanas activistas que se reapropian de esas identidades 
serializadas y controladas, haciendo expresar a los rostros y sus m




ás que unos datos de inform
ación cuanti!cables. La digitalización de 
las fotos carnet refuerza am
bas prácticas: por un lado, corresponde al interés estatal 
de producir identidades m
anipulables, sustituibles y desechables; por otro lado, su 
circulación en la red perm
ite apropiaciones m
uy diversas que escapan de cualquier 
control y que tratan de devolver a los rostros su fuerza afectiva, es decir, su capacidad 
para afectarnos, para suscitar una reacción que pasa por el cuerpo antes de que podam
os 
interpretarla. Tales afectos son estim
ulados por las estrategias estéticas que invierten la 
cantidad de inform
aciones contenidas en los retratos en una cualidad inconm
ensurable.
La idea que ha sustentado este artículo es que la visibilidad extrem
a que han alcanzado 
los retratos fotográ!cos de los 43 norm
alistas desaparecidos de A
yotzinapa ha m
arcado 
un punto de in"exión en la m
anera de representar a los desaparecidos en M
éxico, en un 
contexto digital y m
ediático en el que los videossel! de los estudiantes se han alzado 
com
o m
odos de resistencia contra los m
edios hegem
ónicos. En las m
últiples apropia-
ciones de las fotos de los 43, se agudiza su carácter espectral desde una tensión entre 
dos m
odos. Por un lado, varias obras reivindican la m
aterialidad de los retratos desde 
estrategias de inscripción y de encarnación o de identi!cación corporal que subrayan 
su valor docum
entalindexical m
ás allá de los m
ateriales que los com







































era de la im
agen digital en m
ovim
iento desde juegos de interferencia deliberada 
y el uso sistem
ático de la sobreim
presión. 9 Las fotos carnet de los 43 aparecen y desa-
parecen fugazm
ente, sustituyéndose los unos a los otros con tanta rapidez que parecen 
sujetos a una m
etam
orfosis perm
anente, en la que no queda ninguna identidad !ja 
y cada rostro resulta intercam
biable. En una secuencia, unas siluetas dibujadas de 
m
ilitares en posturas de com
bate se sobreim
prim
en a las fotos (!guras 13 y 14) que 
se esfum
an, com
o si la violencia del ejército venciera el recuerdo de los estudiantes 
desaparecidos; pero, al !nal del corto, ocurre el proceso inverso y son las siluetas de 
m
ilitares las que son reem
plazadas por los rostros interm
itentes. La idea del corto es 
que los rostros de los desaparecidos, reprim
idos por las im
























































































































































lado, en obras m
ás experim
entales destaca la insistencia en su carácter transitorio y 
m
anipulable. Este segundo m
odo, m
ás re"exivo, enfatiza la fugacidad y la duplicidad 
que genera la disem
inación digital de las fotos e interroga su estatuto com
o pruebas, 
estatuto que el prim
er m
odo tiende a reforzar y autenti!car. H
e destacado cóm
o esa 
tensión, que puede traducirse en una oscilación o una com
binación, da cuenta no solo 
del estatuto legal y m
nem
ónico indeterm
inado de los desaparecidos y de su "uctua-
ción entre anonim
ato social e individualidad, sino tam
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ara un análisis de este proyecto, en vínculo con el concepto de m
em


















































































































































































































































































Los discursos sobre los rostros verdaderos son tan antiguos com
o la civilización m
is-
m




ióticas que abarcan un am
plio espectro de soluciones y alternativas en 
diversas sustancias y form
as de la expresión: dibujo, ilustración, écfrasis y prosopopeya 
verbal. Este ensayo se basa en la com
paración y análisis crítico de dos ejem
plos de re-
construcción del rostro del héroe nacional desde una perspectiva sem
iótica.











iscourses about true faces are as old as civilization itself. Its social and religious rel-
evance is attested through num
erous sym
bolic and sem
iotic practices covering a w
ide 
spectrum
 of solutions and alternatives at the level of various substances and form
s of 
expression, draw
ing, illustration, ekfrasis and verbal prosopopoeia. T
his essay is based 
on the com
parison and critical analysis of tw
o exam
ples of reconstruction of the face 





ords: digital faces, sem
iotics, Latin A
m
erica culture, political strategy.
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En ese sentido, la sem
iótica es, en principio, la disciplina que estudia todo lo que puede 
usarse#para m
entir. Si una cosa no puede usarse para m
entir, en ese caso tam
poco puede 
usarse para decir la verdad: en realidad, no puede usarse para decir nada.
U
m
berto Eco (1975, traducción propia)
Los discursos sobre los verdaderos rostros son tan antiguos com








ióticas que cubren un am
plio espectro de soluciones y alternativas en varias sustan-
cias y form
as de la expresión: el dibujo, la ilustración, la écfrasis y la prosopopeya verbal 
y poética, las m
onedas y es!nges, la fotografía, el cine y los nuevos m
edios digitales. Son 
im
ágenes e!caces y con un intenso poder social, político o religioso (Freedberg, 2009: 312). 
Para nosotros, siguiendo otras aproxim
aciones teóricas análogas a este tipo de im
ágenes, 
son ejem
plos de una paradoja visual, un signo de doble cara, en cuanto, si bien por un lado 
deben lograr la representación de un rostro singular, un cuerpo único discernible e incon-
testablem
ente original y “verdadero”, por otro lado deben cubrir la función sem
iótica de 
lo general, de lo sim
bólico, e insertarse e!cazm
ente en la red de la interpretación social, 
religiosa y política de una com
unidad de intérpretes, en sus creencias y expectativas. Los 
verdaderos rostros de los próceres poseen funciones sem
ióticas análogas a las de la iconogra-
fía religiosa, m
ítica y popular. Son una suerte de V
erónicas contem
poráneas, con un m
ayor 




putacionales y de procesos so!sticados de m
odelado y 
de rendering 3D
 (Leone, 2019), pertenecen tam
bién a la categoría central de los signos que 
operan por reconocim
iento, junto con las huellas, las im
prontas, los m
odelados en negativo 






















a; ni un solo m
om
ento estaban quietos aquellos ojos; era una vibra-
ción continua la de aquella vista de águila: recorría cuanto le rodeaba con la velocidad del 
rayo. G
erónim






iputados de la N
ación, en B
uenos A
ires, dio un reco-
nocim
iento o!cial a R
am
iro G
higliazza, diseñador grá!co y artista plástico santafeci-
no, autor de una reconstrucción del rostro de José de San M
artín que está expuesto en 
el M
useo C
onventual de San Lorenzo. G
higliazza siguió un proceso de trabajo basado 
en varias fuentes de inform
ación: las descripciones literarias, una fotografía de 1848 y 
las pinturas elaboradas anteriorm
ente por artistas. 1 Pero lo m
ás relevante fue el uso de 
rostros actuales de personas cuya !sionom
ía se acercaba a las descripciones verbales e 
históricas. La com
paración entre los rasgos descritos en la literatura y los rasgos físicos 
actuales y vivos de las personas seleccionadas fue el sistem
a de base para la construc-
ción del retrato digital de San M
artín. Es el m
ism





ngel, Leonardo da V
inci) para otorgarle a la im
agen el 
rasgo de vitalidad, de actualidad, adem
ás de la verosim
ilitud: reconstruir una nueva 
im
agen del rostro con rasgos icónicos de personas com
unes que viven en nuestro contex-
to social y cultural. Este aggiornam




vich, 2013) es para nosotros un proceso sem
iótico de invención m
oderada
2 (!guras 1 y 2).
Pero la cantidad de retratos del general era extensa; por tanto, el artista debe tener una 
cierta táctica de selección, alguna lógica que le otorgue cierto nivel de cienti!cidad 
biom
étrica o, cuando m
enos, un grado consistente de verosim
ilitud y una base discur-
siva que se acople tam
bién a los sistem
as sociales de creencia y, paralelam
ente, en un 
registro m
ás particular pero decisivo, al discurso del prócer nacional com
o un cuerpo que 
oscila entre lo eterno, lo sublim
e y la transparencia del sentido. G
higliazza relata que, en 
las postrim
erías de la cerem
onia del reconocim
iento o!cial, decidió elegir un retrato de 
San M
artín que el propio general conservó con especial esm
ero en un espacio íntim
o de 
su casa hasta el !nal de su vida. A
sí que, recordando las propuestas de D
eleuze y G
uattari 
(2006), se trata de un verdadero proceso de rostri!cación en el que se cruzan varias líneas 
de fuga para la producción sem
iótica de una im
agen del rostro que articula elem
entos 
que, en principio, aparecen com
o inconexos: 1) la tensividad del discurso político sobre 
la !gura del héroe de la patria; 2) el im
aginario y la creencia colectiva; 3) las intenciones 
y el estilo personal del artista. D
e esta m






o rostro, rostridad y rostri!cación, 3 un aspecto que solam
ente 
señalam
os y que abordarem
os en futuros ensayos. Por ahora, solo podem
os a!rm
ar que 
la reconstrucción digital del rostro de un personaje ilustre o fam




odal, sincrética y cruzada por varios m
odos de producción sígnica, desde las 
operaciones de reconocim
iento, pasando por la selección de patrones y la estilización, hasta 
procesos de invención m



























































































































































































































































































































ajo de cuerpo; un m
etro con sesenta y siete centím
etros. H
om
bros angostos, piernas y 
brazos delgados. R
ostro feo, largo y m
oreno. C
ejas espesas y ojos negros, rom
ánticos en la 
m
editación y vivaces en la acción. Pelo negro tam
bién, cortado casi al rape, con crespos 
m
enudos. Las patillas y los bigotes se los cortó en 1825. El labio inferior protuberante y 
desdeñoso. Larga la nariz que cuelga de una frente alta y angosta, casi sin form
ar ángulo. 
El#G
eneral es todo m





iosis de reconstrucción digital del rostro de San M
artín no es propiam
ente 
biom
étrica ni arqueológica. N
o recurre a la exhum
ación de los restos, sino a un con-
junto de signos y discursos sociales, culturales y artísticos contem
poráneos o ulteriores 
a la vida del prócer. Pero para no basarse solam
ente en la verosim
ilitud y en los siste-
m
as de creencia social o en las presiones políticas, se recurre a un proceso analógico de 
com
paración e inserción de rasgos actuales de cuerpos vivos. Esta es una fase autoral o 
autográ!ca
4 que estará ausente en el discurso bolivariano de reconstrucción. La opera-
ción sem
iótico-analógica de actualización som
ática y el discurso autobiográ!co que se 
articula con ella y que refuerza el valor de una elección personal —




 son, a nuestro m
odo de ver, los dos elem
entos fundam
entales 
de la e!cacia sem
iológica, tanto de la reconstrucción en el plano de los sistem
as de 
verosim
ilitud, de creencia, com
o en cierto m
odo del roce tangencial de este retrato con 
el discurso cientí!co y biom
étrico actual.
Por el contrario, el proceso de la reconstrucción del rostro de Sim
ón#B
olívar se ha con-
!gurado estratégica y com
pletam
ente sobre la base de un discurso arqueológico, cien-
tí!co y biom
étrico radical. La operación sem
iótica o!cial ha tenido com
o eje ordenador 
del discurso un objetivo político que ha pretendido separar dos etapas iconográ!cas 
irreconciliables: por un lado, todas las representaciones anteriores serían m
anipuladas, 
“falsas”, sin base cientí!ca y habrían sido usadas por las clases dom
inantes a su im
agen 
y sem
ejanza, según sus gustos; por otro lado, la verdadera im
agen am
ulatada del rostro 
de B
olívar, oculto y !nalm
ente develado, es “devuelto al pueblo” en su !sionom
ía viva 
y palpable. Este proceso icónico y plástico de reconstitución !gurativa ha sido, en este 
caso em
blem
ático, un proceso de m
anipulación ideológica: todas las series o piezas úni-
cas de retratos anteriores serían falsas y la única verdadera sería aquella que el G
obierno 
y el presidente habrían prom
ovido y presentado !nalm
ente al pueblo y a la nación ve-
nezolana en enero del 2016. Es la reactivación de un código sagrado y religioso, de una 
vera icon m







obierno venezolano ha piloteado todo el proceso y lo ha enm
arcado en el efecto de 
un discurso objetivo y cientí!co que no “dé lugar a dudas” en relación con el resultado 
visual. Los roles tem
áticos clave del discurso narrativo han sido el del antropólogo, el 
del etnógrafo especialista en exhum
ación y relevam
iento biom
étrico, el del m
édico 
forense, m
ientras que el rol del diseñador digital es com
pletam
ente secundario y perifé-
rico. Esta diferencia puede observarse en la form
a de presentación de algunas im
ágenes 
del proceso realizadas por Philippe Froesch (!gura 3) y por O
m
ar C
ruz. 5 La m
eta es 
la de con!gurar una vera icon patriótica bolivariana que se ha ido construyendo “por sí 
m
ism
a” y en la que la intervención del especialista no ha sido interpretativa y subjetiva, 
sino lo m
ás ajustada a una m
etodología positivista que excluye la in"uencia del sujeto 
en los procesos de investigación experim
ental. U




broso pero explicable una vez que lo insertam
os en el interior del 
discurso político profundam
ente polarizado que se construye sobre categorías estructu-
rales irreconciliables: lo propio y lo ajeno, lo verdadero y lo falso, lo subjetivo y lo obje-










































































































iótica interpretativa, estos procesos digitales de reconstrucción 
pueden rem
itirse al am
plio espectro de m
odos de producción de funciones sígnicas, algunas 
de las cuales ya hem
os apuntado. Pero las funciones sem
ióticas dom




odelados por patrones, estilizaciones program
adas, in-
serciones de réplicas e invenciones m
oderadas. Tam
bién podem
os analizarlas a través 
del cuadro de transform
aciones retóricas, 6 teniendo en cuenta que el m
om
ento clave o 
foco polém
ico y contractual será la determ
inación del Type que debe estabilizar la re-
lación entre signi!cantes y referentes para que, em
píricam
ente, pueda efectuarse una 
operación de reconocim
iento en el plano perceptivo.
En este punto se produce la divergencia sintáctica y sem
ántica: en el caso de San M
ar-
tín, se recurre a una im
agen pictórica anterior, que funciona com
o tipo estabilizador. El 
artista introduce un texto y una cita intertextual pictórica. En el proceso icónico digi-
tal del rostro de B
olívar, el tipo no está posicionado visualm
ente, se rechaza cualquier 
iconografía anterior y se pretende que surja de la pura objetividad cientí!ca. La se-
m
iosis icónico-plástica es distinta en los dos ejem










































































































































































ente opuestas. El m
odelado digital de San M
artín es m
ás 
autográ!co, con funciones sem
ióticas m
ás diversi!cadas y queda com
o una solución abierta 
a otras posibilidades y juegos interpretativos, a la vez que pone el énfasis en un proceso 
de invención m
oderada y en una fase constructiva sobre la base de una segm
entación de 




ente alográ!co, objetivo, de!nitivo y “cienti!cista”, una suerte de vera icon en 
el m
ism
o sentido de la fam
osa im
presión “inobjetable” del rostro de Jesús en la sábana 
santa de Turín. U
n rostro, m
ás que construido, revelado a través de la ciencia exacta, sin la 
intervención de ninguna voluntad ni in"uencia externa hum
anas. El sujeto de la enuncia-











Super!cie de expresión, el rostro es un palim
psesto que lleva las m
arcas de una historia 
personal !jada en la !sonom
ía, e incluso transpersonal con las m
arcas genealógicas de un 
linaje, no es m
enos revelador de un grupo social, de un estilo de vida y de una época.
Patrick V
auday (2009: 71)
Sobre el cuerpo se han instalado una serie de gram
áticas de rostridad, que detienen la potencia 
corporal. C




aquínico regula las form
as legítim
as que pueden 
hacer em
erger la im
agen rostritaria, que no es otra cosa que un producto de un dispositivo, 
la articulación propia de una política de las im
ágenes, o bien, la evidencia de que el rostro es 
una política. Santiago M
azzuchini (2017: 4, destacado nuestro)
Finalm
ente, deseam
os cruzar, en un gesto en cierta form
a indisciplinado, la frontera de la 
teoría sem
iótica en un m
ovim





o procesos políticos de rostri!cación de los cuerpos, com





uattari, 2006). La reconstrucción política, religiosa o ar-
tística de los rostros, adem
ás de ser un buen ejem
plo de una sem
iosis del reconocim
iento que 
oscila entre lo alográ!co y lo autográ!co (G
oodm
an, 1968), es tam
bién una perfecta y aceitada 
m
áquina de representación política, un dispositivo de segm
entación del cuerpo o, m
ejor, de 




plia que la de cuerpo com
o !gura acotada, en-
m
arcada e identi!cable a través de agenciam
ientos locales o globales, analógicos y digitales.
D
ecim
os que el rostro es un paisaje, una superposición de signos y de capas de m
em
o-
ria, un texto cruzado por varios relatos, com
pletos o no: un palim
psesto carnal. Pensa-
m
os que existen, de algún m
odo, retratos (incluso de héroes, próceres, !guras m
íticas 
o religiosas) que funcionan de esta m
anera: com
o paisajes. Pero son m
uy pocos en la 
historiografía del rostro del notable, del prócer, del fam
oso, del noble: en estas series, 
de acuerdo con D
eleuze y G
uattari, el valor irrenunciable de la opacidad de la corpo-
reidad se reduce a un efecto ideológico de transparencia radical. N
ada debe “apare-




ás allá de todo secreto, m
isterio o creencia.
Sin em
bargo, casi ninguno de estos retratos (im
prontas, dibujos, vestigios icónicos, 
pinturas, im
ágenes digitales 3D
) ha podido sustraerse com
pletam
ente del ejercicio 
indetenible de la im
aginación ciudadana, del juego entre lo falso y lo verdadero, de 
la fabulación y la im
aginación, en el sentido de que toda im




ítico y religioso, los sistem
as de creencia, sobre todo en 
el espacio de las culturas híbridas latinoam
ericanas, donde las fronteras entre lo profa-
no y lo sagrado, lo institucional y lo popular son m































































































































































































































































































































co y lo alog
ráfi
co, d
e lo falso y lo verd
ad
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il m
esetas. Capitalism












































































































































































































































































































































































































































Este artículo analiza la estructura narrativa de los program
as pertenecientes al form
ato del 
reality show




ruguay (2017, 2018) y M
asterchef B
ra-
sil (2017). Para esto, se hace uso del concepto de sem
ionarrativa (Santangelo, 2018) ya que 
posibilita ir m
ás allá de la narración del program
a y así poder com
prenderlo en un sentido 
social y cultural. Para analizar la representación del rostro en los program
as, esta contribución 
propone un análisis sem
iótico com
parativo basado en la teoría triádica de C
harles S. Peirce 
dado que perm
ite superar la visión dualista y la ideología entre el signo y lo que representa. 















his article analyzes the narrative structure of the program
s belonging to the gastro-
nom
ic reality show




ruguay (2017, 2018) and M
asterchef 
B
razil (2017). For this, I take the concept of ‘sem
inarrative’ (Santangelo, 2018) as it 
allow
s going beyond the narration of the program
 and being able to understand it in 




iotic analysis based on Peirce’s triadic sem




e the dualistic vision and ideology betw
een the sign and w
hat it 
represents. I w














anas, con especialización en A
ntropología, 
por la U
niversidad de la R
epública (U
ruguay). O




esearch de la U































































(2017, 2018) y B










































































































































on el !n de com
prender los aspectos narrativos del program
a M
C
, en el presente 
ensayo se llevó a cabo un análisis desde la perspectiva sem
ionarrativa (Santangelo, 
2018: 115), puesto que perm
ite entender la relación social y cultural en los discursos 
que operan en los program
as analizados. Esta relación se produce porque se tom
a en 
cuenta el entorno del texto. Es decir, no se realiza un análisis solam
ente estructural 
del discurso, sino que se lo relaciona con la sociedad en la cual fue creado y su historia.
D
esde esta perspectiva, las narraciones que se presentan en los program
as tienen com
o 
eje central a los jurados y conductores, ya que m
arcan las reglas y cóm
o debe accionar 
cada concursante. C
on respecto a los valores sociales que transm




estos se exponen en la presentación de cada program
a. H
enrique Fogaça, 3 chef brasile-
ño, expresaba: “Q
uerem
os cocinar con am
or tradicional”. Paola C
arosella, 4 jurado ar-
gentina, destacaba: “A
 partir de ahora son solo cocineros. La com
ida es cultura”. Érick 
Jacquin, 5 jurado francés, señalaba com
o im
portante el hecho de que los participantes 
deben ser “hum





que pretenden enfatizar cada uno son, según Sergio Puglia, 6 “apuntar a la tradición”; 
según la argentina Lucía Soria, 7 “buscar un constante aprendizaje”; y según el francés 
Laurent Lainé, 8 la “disciplina, lim
pieza y hum
ildad”. Todos estos valores que destacan 
los jurados son fundam
entales para la construcción de las narrativas expuestas por cada 
concursante y son parám
etros fundam
entales a la hora de la evaluación del jurado. 
En lo que respecta a los conductores del program
a, A




, tiene una m







. En el prim
er episodio, Padrão expresó: “[Los concursantes] vienen pre-
parados en térm
inos culinarios y control em
ocional, dos factores im
portantes”. Ella, 
con su discurso, constantem
ente genera esa m
ezcla entre los géneros talent show
 y 
reality show





on esta acción apunta a destacar las narraciones perso-
nales de cada participante dejando en segundo plano el talento culinario. En cuanto 





ente describe los lugares donde los concursantes 
deben realizar la prueba de exteriores. C
on esta acción narrativa m
arca la im
portancia 
cultural y tradicional de cada lugar. D
icho elem
ento se logra com
prender si se tom
a 
en cuenta el entorno del discurso, dado que allí se justi!ca la im
portancia histórica 
de cada escenario. La prueba de exteriores es el vínculo que el form
ato m
undial tiene 




os encontrar en 
m










ando las re"exiones de A
ntonio D
. Santangelo, el m
odelo de la sem
ionarrativa 
perm
ite entender las estructuras discursivas consideradas “com
o una descripción del 
plano expresivo de la propia historia, con actores, espacios, tiem
pos” (2018: 106). 
Esto se puede observar desde la escenografía de M
C
, porque dem
uestra las relaciones 
de poder entre los jurados y los concursantes, y entre los participantes que salvan las 
pruebas y los que no. El jurado está en un estrado, m
ientras que los cocineros se en-
cuentran en sus estaciones de trabajo a un m
ism
o nivel. Sin em
bargo, existe un balcón 
1. La n









an parte del presente corpus de análisis son M
asterchef U
ruguay 










(de aquí en adelante: M
C
) es un form
ato televisivo creado en R
eino U
nido y revendido 
a m




ada prueba es evaluada por tres jurados, chefs profesionales, que varían 
según las ediciones de los respectivos países. En cada episodio se elim
ina a un concur-




as analizados para este artículo pertenecen al género híbrido com
puesto 
por el talent show
 y el reality show, que deriva de las diversas construcciones narrativas 
que estos poseen. Por un lado, los jurados y conductores, en la m
ayoría de sus discur-
sos, posicionan al program
a con un enunciado que destaca el concurso culinario (talent 
show
) y, por el otro, existen discursos que apuntan a una construcción de identidades 
por parte de los concursantes (reality show
).
Para entender las diferencias de am
bas categorías se recurre al análisis de A
nnette 
H
ill, quien destaca el m
acrogénero telerrealidad, que “cam
bió del infoentretenim
iento 
a un énfasis en el dram
a y la actuación, con m
últiples puntos de narrativa, caracteri-
zación, com
prom
iso e interacción” (2014: 117).* John C
orner (2002), por su parte, 
coincide en que la categoría telerrealidad se centra principalm
ente en la utilización de 
narrativas dram
áticas, elem





acroclase telerrealidad abre, por un lado, lo que se conoce com
o reality show, una catego-
ría en la que los concursantes que com
piten no necesariam
ente presentan alguna habilidad 
en particular. 1 El reality show
 se centra en “la construcción dram
ática de historias fuertes 
que tienen un im
pacto em
ocional, funciona junto con m
om
entos de experiencia hum
ana 
real” (H
ill, 2014: 122). Por otro lado, surge el talent show, en el que los concursantes deben 




o género es un ejem
-
plo de “la form
a en que los productores pueden extender las experiencias narrativas” (2014: 
120), ya que, por pertenecer a la telerrealidad, “no es tanto la habilidad técnica o el nivel de 
profesionalism
o del artista lo que está en juego, sino su capacidad para expresar algo que se 
sienta auténtico, para conm






arquioni (2017: 3) coinciden en que M
C
 pertenece 
al género híbrido entre talent show
 y reality show
, debido al conocim
iento culinario 
no profesional que deben presentar los concursantes y a las narrativas dram
áticas que 
se observan. Según lo anteriorm
ente justi!cado, se sostiene que M
C
 pertenece a esa 
categoría híbrida com

























































































































al cual solo pueden acceder los concursantes que lograron superar la prueba. C
uando 
se establece el ganador, se lleva a cabo un ritual que consiste en que este suba al es-
trado del jurado para así otorgarle los prem
ios. C
laram
ente, estos aspectos expresivos 
tienen elem
entos sim
bólicos con diversos signi!cados que son fundam
entales para el 







cada aspecto de la escenografía cum
ple una función con una !nalidad determ
inada: 
que cada concursante se consagre vencedor de cada prueba. 
En lo que respecta a las pruebas, estas corresponden a un prim
er nivel de enunciación 
dentro de la narrativa del program
a porque representan el elem
ento fundam
ental para 
que la narración se desarrolle hasta llegar al ganador. C
ada concursante tiene tres 
m
inutos para dirigirse al m
ercado y conseguir los ingredientes para luego cocinar en 
cuarenta y cinco m
inutos. Son los m
iem




pos y qué ingrediente debería ser central 
en el plato. C
uando se realiza la prueba de elim
inación, los concursantes del balcón que 
logran salvarse tienen un delantal blanco, m
ientras que los dem
ás visten un delantal 
negro. Podría a!rm
arse que son sím
bolos —
si se quiere, ritualísticos—
 dentro de la 
perform
ance, ya que generan ciertos valores y norm
as, asociando el delantal blanco a la 
supervivencia, a la perm
anencia en el concurso, y el negro, a un signi!cado negativo, 







ental es el segundo nivel de enunciación dentro del program
a, 
que es protagonizado por los concursantes y que proviene del fenóm
eno denom
inado 





icho recurso escenográ!co 
dram





que es utilizado com




ás relevancia puesto que actualm
ente vivim
os en una 





plen con ese rol y por eso consideran el “reality televisivo com
o una 
ilustración de la contem
poránea cultura confesional, en la que la clave de la atracción 
es la revelación de ‘verdaderas’ em
ociones” (A
slam




las autoras destacan que este género televisivo ha vuelto a poner de m
oda esta form
a de 
expresarse hacia el espectador, pues los orígenes del soliloquio se rem




os que los m
om
entos especí!cos de hablar solo son usados generalm
en-
te com
o signo verdadero del acceso directo a lo ‘real’” (2006: 175).
D
e acuerdo con A
slam
a y Pantti, el soliloquio es uno de los com
ponentes que generan 
una narrativa dram
ática dado que la form






ática, porque su contenido principal con!esa la revelación de 
em
ociones, especulaciones y análisis” (2006: 176). Por lo tanto, este recurso funciona 
para que el concursante pueda construir una identidad acorde a los valores establecidos 
previam
ente por los jurados. C
uando algún concursante presenta un problem
a, este 
elem
ento suele aparecer com
o un m
ecanism
o de respuesta. Es por esta razón que de!-
no el soliloquio com
o un segundo nivel de enunciación, debido a que se produce com
o 
un m
odo de respuesta a las pruebas (prim
er nivel de enunciación) y porque se utiliza 
para que los concursantes narren hechos personales de sus vidas. U
n ejem
plo de esto 
aparece en el últim




 cuando la participan-
te !nalista Luciana narra su lucha contra el cáncer. A
 su vez, las narraciones ocurridas 
en el soliloquio son claram
ente dirigidas al espectador, quien posteriorm
ente podrá 
elegir qué participante es m
ás verosím
il. 11 
Por consiguiente, en los program
as seleccionados en los que aparecen estos enunciados, 
así com
o en la escenografía, las reglas y el soliloquio, queda explícito que M
C
 no busca 
solam
ente el m
ejor cocinero, sino tam
bién que los participantes brinden la m
ejor presen-




anejo de estos elem












Para explicar la representación de los rostros, se hará uso de la teoría sem
iótica de C
har-
les S. Peirce (1839-1914), puesto que rom
pe con la dicotom
ía radical de la relación 
entre la realidad y su representación en los m
edios. Según Peirce (C
P 5.89), 12 toda 
representación contiene tres elem
entos: 1) la im
agen, el signo correspondiente a lo 
icónico; 2) el hecho concreto, el cual atañe a lo indicial, y 3) lo general, en este caso el 
universo social que pertenece a lo sim
bólico. Esta idea es utilizada por A
ndacht cuando 
explica que “lo esencial a la hora de considerar la incorporación de la sem
iótica triádica 
al cam
po de la com
unicación no radica en el uso de su term
inología. […
] [Su] principal 
aporte es com
prender la generación del sentido com
o una relación” (2013: 30) triádica 
que propone una lógica de continuidad entre los signos y lo que estos representan.
U
na de las categorías de la sem
iótica triádica que sirve para el análisis de la represen-





ónica en el form
ato y que perm
ite describir las acciones no contro-
ladas de los participantes. M
e re!ero a toda la gam
a de gestos inconscientes: aquellos 
signos que m
uestran clara y enfáticam




o lo que realm
ente sintió el participante, m
ás allá de que 
sea o no sea cierto (A
bdala, 2020: 95). D




ostrativo o relativo, obliga a la atención a lo particular del objeto 
destinado sin describirlo” (C
P 1.369). Estos rostros, con gestos no controlados vero-
sím
iles, se generan fundam
entalm
ente por las características del género telerrealidad. 
Por lo tanto, la representación de los rostros de los concursantes en los program
as 
estudiados está en consonancia con la identidad narrativa que estos exponen en el 
concurso, a la vez que construyen estereotipos (D
yer, 1984). Para que esto funcione, el 
program
a realiza un aum
ento de los aspectos indiciales (A
ndacht, 2003) de los rostros 
de los concursantes. Esto im
plica resaltar los gestos que parecen ser inconscientes, 




idea, se deja en segundo plano la form






























































































































o Leone con respecto al rostro, se busca su poder com
unica-
tivo, ya que no puede evitar controlar todas las expresiones faciales. En tal sentido, 
“m
uchas prácticas socioculturales buscan m
oldear el poder com
unicativo de la cara. La 
cara es objeto de innum
erables estrategias de im
portancia, com
o controlar las expre-
siones faciales de uno” (2018: 27). A
 través de la idea de Leone es posible com
prender 
que existen ciertos elem
entos, com
o describe el autor, que no se pueden ocultar: “[Las] 
em
ociones e intenciones se hacen visibles en la cara. A
lgunas de sus características 
no se pueden controlar: el sonrojo, por ejem
plo, traiciona la cara” (2019: 19). Esto 







!guras 1 y 2, 
respectivam
ente—
, pues a través de sus narrativas, gestos y actitudes, continuam
en-
te presentaron características que los proyectaban com
o luchadores y hum
ildes. A
sí 
construyeron su identidad fundam
entada en estereotipos aceptados por su sociedad. 
Según A
ndacht, los gestos y los discursos realizados por N




o la virtud cardinal uruguaya” (2018: 75). 
A
 su vez, por lo anteriorm
ente descripto, estos rostros aparecen representados com
o 
verosím




Los jurados, con las pruebas que realizan en los program
as, tam
bién buscan destacar 
los rostros no controlados por los concursantes. U
n ejem
plo de esto se puede observar 
en el prim




porada 3, cuando se le exige al participante Joa-
quín que, por ser vegetariano, realice otra prueba. El concursante había realizado un 
plato con carne. M
ás tarde, se le exige que desm
enuce un pollo para así provocar una 
reacción en él. A
 este hecho se le sum





ente una prueba que dem
uestra esta tensión entre la !losofía de Joa-
quín y la gastronom
ía tradicional uruguaya, ya que se le exige com
er carne. La idea 
de probar la carne de pato, por ejem
plo, era para conocer su punto exacto de cocción. 
El rostro con las reacciones de Joaquín se observa en la !gura 3. D
e acuerdo con G
us-
tavo Laborde, en U
ruguay existe una identidad culinaria de tipo carnívora, por eso la 
tensión entre la tradición y la !losofía del vegetariano. Laborde establece que el asado 
es el elem
ento identitario de la culinaria uruguaya debido al ritual que conlleva rea-
lizarlo y, en consecuencia, la carne es un ingrediente principal: “El asado se encuentra 
profundam








































ento presente en la estructura del program
a que favorece a los aspectos 
indiciales de los sujetos es la caja m
isteriosa. Esta logra aum
entar tales aspectos, no 
solam
ente en el rostro de los concursantes, sino tam
bién en los jurados. Ellos deben, 
desde las expresiones faciales, resaltar los gestos que les producen los alim
entos que 
preparan los participantes por m





arrone, “la caja m
isteriosa es, por lo tanto, el signo m






ento central dentro de la estructura de estos program
as es el cuerpo 
y los gestos no controlados por los sujetos que aparecen en cada M
C




anera exagerada sus gestos, para enfatizar el gusto 
y el sabor de la com
ida. La exaltación de esos rostros indica al espectador los detalles 
referidos al sabor y a la textura de la com
ida preparada por los concursantes. Todos 
estos elem
entos del plato son esenciales para la degustación, pero el espectador no 

























ar las narraciones de los concursantes durante la construcción de sus identi-
dades bajo determ
inados estereotipos, es prudente destacar el caso de la venezolana 
M
aría G
racia, segunda ganadora de M
C
U
. Tal victoria produjo una circulación en el 
rostro de Luciana, su contrincante. C
om
o se m
uestra en la !gura 4, Luciana tenía las 
características propias de una luchadora, con un estereotipo m
ás aceptado por la socie-
dad. Era una chica que venció al cáncer, pero, sin em










ento de dedicarle unas palabras 
a su rival M
aría G
















as: una abandonó su patria y la otra, una enferm
edad”. Esto destaca a Luciana 
com

























































































































Esta circulación del rostro de la concursante dem
uestra lo m
encionado por Leo-
ne, puesto que existe una representación del signi!cado del rostro “en las culturas 
visuales contem
poráneas, pero tam
bién a una im
agen dinám
ica, en la que se ven 
grupos de tipos de íconos de rostros en su evolución e interacción m
utua, con even-
tos históricos y tendencias socioculturales” (2018: 27). A
sí, en la !gura 4 aparece 
la im
portancia sociocultural de los estereotipos de esta concursante: se com
para el 












ple diferentes funciones para enfatizar una determ
inada narración. Por un lado, 
los conductores de los program
as son esenciales pues establecen la relevancia cultural 
y social en los lugares donde los concursantes deben cocinar, para generar así el anclaje 








a, al indagar sobre los aspectos persona-
les de cada participante, destacan el aspecto reality show
.
Para que los concursantes desarrollen identidades de acuerdo a los valores que los 
jurados esperan, es fundam
ental el recurso escenográ!co del soliloquio. Por lo tanto, 
adem
ás de juzgar sus platos, los jurados tam
bién brindan elem
entos para el accionar 
de cada individuo, por lo que aparece una hibridación de los géneros anteriorm
ente 
m
encionados. El soliloquio perm
ite desarrollar discursos que sean lo m
ás verosím
iles 
posible para que el espectador logre seguir las diversas tram
as que se representan en 
estos program
as. En sum
a, las pruebas (prim
er nivel de enunciación), el soliloquio 
(segundo nivel de enunciación) y los rostros form
an una narrativa que apunta a lo 
verosím









acercarse a una verosim
ilitud, y para que esto se produzca es necesaria la actuación del 
jurado junto con la producción del program
a, ya que establecen reglas que buscan des-
tacar los aspectos indiciales de los concursantes. En sum
a, se busca que el espectador 
centre su atención en esos m
om
entos en que los participantes expresan con sus rostros 
gestos no controlados. Este elem




, ya desarrollado. A
 su vez, los aspectos indiciales pueden establecer que 
la presentación de los sujetos sea la m
ás acorde posible a los valores que los jurados 
pretenden destacar com
o adecuados.
Para !nalizar, lo central en estos program
as no radica solam
ente en espectacularizar la 
cocina, sino tam
bién en representar los rostros del m
odo m
ás verosím
il posible. Todo 
esto gracias a los elem
entos de la producción de M
C
. Por lo tanto, podría a!rm
arse que 
una de las narraciones m
ás relevantes dentro del program
a es la de destacar los signos 
















































































































































































































































































































































































es et al., [1970
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12. Las citas de la obra de Charles S. Peirce se consignan del modo habitual: CP x.y; donde x remite 
al volumen e y al párrafo en la edición de Collected Papers of Charles Sanders Peirce.
13. Marrone (2014), respecto al sabor de la comida, destaca el término food porn y entiende que lo 
importante es preguntarse “¿qué conexión puede existir entre imagen y sabor? […] En resumen: 
¿cómo saborear con los ojos? ¿Cómo funciona la eficacia gustativa de las imágenes, si hay una?” 
(2014: 325). Por lo tanto, los rostros del jurado con dichos gestos son otra manera de food porn.
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